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Schlesinger'sche  Musik-Biblio(hek 

Meisterführer 

Einführungen  in  das  Schaffen  einzelner 
Tonmeister 


1.  Beethoven,  9  Sinfonien  (Pochbammer) 

2.  Wagner.  Der  Ring  des  Nibelungen 

(Vademecum  von  Smolian) 

3.  Brahms,  Sinfonien  und  Serenaden 

4.  Brückner,  9  Sinfonien 

5.  Wagner,  Der  Ring  des  Nibelungen 

(Pochbammer) 

6.  Strauss,  Sinfonien  und  Tondicbtuugen 

7.  Wagner.  Opern 

8.  LIszt.  Sinfonische  Dichtungen 

9.  Strauss.  Musikdramen 

10.  Mahier,  Sinfonien 

11.  Wagner,  Musikdramen 

12.  Beethoven,  Streichquartette  (Riemann) 

13.  Schumann.  Sinfonien  u.  a. 

14.  Tschaikowsky,  Orchesterwerke 

15.  Mozart.  Meister-Opern 


Jeder  Band  geschmackvoll  und  dauerhaft  eingebunden 
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Die  Sciilesinger'sciiB  Musih-Bibliotlieli 

will  weiteste  Kreise  des  musikliebenden  Publikums  zu  verstäii' 

diger,  wissender  und  darum  tiefster  Freude  an  den  Werken 

der  Tonkunst  befähigen. 

A.  Musikführer 


400  populäre   Einführungen    in 
die  bedeutendsten  Tonwerke 


sollen   zur  Vorbereitung  für  das  Begegnen  mit  bedeutenden  Tonwerken  und  als 
bleibende  Erinnerung  an  solche  Begegnungen  dienen. 


150    gründliche    Erläuterungen 
aller  bekannten  Opern 


B.  Opernführer 

werden  jedem  Kunstfreunde  ein  intimes  Vertrautwerden  mit  den  hervorragendsten 
bühnenmusikalischen  Schöpfungen  der  klassischen  Meister  und  der  Komponisten 
neuerer  Zeit  ermöglichen. 

C.  Meisterführer 


Wegweiser    durch   die  Schöp- 
fungen einzelner  Tonmeister 


dienen  —  während  die  Musik'  und  Opernführer  Im  einzelnen  anregen  una 
den  Genuß  vertiefen  sollen  —  der  allgomeinen  Aufgabe,  den  Blick  auf  größere 
Weiten  zu  richten  und  das  Schaffen  eines  Sinfonikers,  eines  Oratorienmeisters, 
eines  Opernkomponisten  im  Gesamtbild  vorzuführen. 


I.Beethoven,    Sinfonien    (Poch' 
hammer). 

2.  Wagner,  Ring  (Vademecum  von 

A.  Smolian). 

3.  Brahms,  Sinfonien. 

4.  Brückner,  Sinfonien. 

5.  Wagner,  Ring  (Pochhammer). 

6.  Strauß,  Tondichtungen. 

7.  Wagner,  Opern. 


8.  LIszt,  Sinfon.  Uichtungen. 

9.  Strauß,  Musikdramen. 

10.  Mahler,  Sinfonien. 

11.  Wagner,  Musikdramen. 

12.  Beethoven, Streichquartette. 

13.  Schumann,  Sinfonien  u.  A. 

14.  Tschaikowsky,  Orchester' 
werke. 

15.  Mozart,  Meisteropern. 


Die  Bände  sind  geschmackvoll  und  dauerhaft  eingebunden. 


D.  Opernwegweiser 


Kleine,     kurze     Einführungen 
Preis    jeder   Nummer    V  Pf. 


enthalten    ganz    kurzgefaßte    Inhaltsangabe,    Geschichtliches,    Einführung    nebst    y 
Thementafcl  und  sollen  namentlich  während  der  Aufführungen  benutzt  werden. 
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Air 


Hatteadruek  vöa 

1.  ÜAbtrUad  üi  Ltipair-  R 


Vorbemerkung. 

Die  in  diesen  Analysen  angewendete  Harmoniebezeichnnng 
ist  die  durch  des  Verfassers  Harmonielehrbücher  in  Umlauf  ge- 
brachte („Handbuch  der  Harmonielehre",  Leipzig,  Breitkopf  & 
Härtel,  4.  Aufl.  1908,  Französisch  1902,  Italienisch  1906;  „Ver- 
einfachte Harmfinielehre",  London,  Augener  1893,  Englisch  1895, 
Französisch  1899,  Russisch  1901;  „Elementarschulbuch  der 
Harmonielehre",  Leipzig,  M.  Hesse,  1906;  „Katechismus  der 
Harmonielehre",  das.,  4.  Aufl.  1909).  Die  Zeichen  derselben  sind 
schnell  erklärt: 

T  =  Tonika   einer     Durtonart,   S  =  Subdominante  (Dar), 

D  =  Dominante  (Dur). 
*T  =  Tonika     einer    Molltonart,    *S  =  Mollsubdominante, 
<*D  ==  Molldominante. 
p  =  Parallelklang,    z.  B.    Tp  =  Tonikaparallel    (in  C  dur 
=  A  moll- Akkord),     "Sp  =  Mollsubdominantparallele 
z.  B.  in  C  moll  der  As  dur- Akkord). 
Arabische  Zahlen  bedeuten  Akkordtöne  des  Dur-Akkords 
(1, 3,5),  oderZusatztönezum  Akkord  (2  große  Sekunde,  4reine  Quarte, 
6  große  Sext,  7  kleine  Septime).     Das  Zeichen  *  erhöht  um 
einen  halben  Ton  (z.  B.  6"=  erhöhte  Quinte),  *  erniedrigt  um  einen 
halben  Ton. 

Hömische  Zahlen  bezeichnen  Akkordtöne  des  Moll- Akkords 
(I,  ni,  V)   oder  Zusatztöne  zum  MoU-Akkord   (H,  IV,  VI,  VII) 
mit  derselben  Größenbedeatnng  wie  die  Darzahlen,  aber  zählend 
vom  obersten  Tone  (der  Prim)  des  Moll- Akkord« : 
e     I  =  Prim 

cUI  =  Terz    }   des  A  moU- Akkords 
a  V  — Quint 


Wo  statt  der  Funktionsbezeichnung  (mit  T,  S,  D)  Buch- 
staben zur  Akkordbezeichnung  verwandt  sind,  bedeutete  ein  Buch- 
stabe ohne  Zusatz  oder  mit  arabischen  Zahlen  einen  Dur-Akkord, 
s.  B.  c  (oder  auch  c+)  C  dur- Akkord,  c^j  ==  derselbe  mit  der  Quinte 
im  Baß.  Durchstreichen  des  Bachstaben  bedeutet  das  Auslassen 
der  Prim,  z.  B.  gl  ==Q  dur- Akkord  mit  kleiner  Septime  aber 
fehlender  Prim  (h,  d,  f),  KVlI  =  ^unter  a"  (D  moU- Akkord)  mit 
kleiner  (Unter-)  Septime  aber  fehlender  Prim  (ebenfala  h,  d,  f). 

Durchstreichen  mit  >  oder  *  (nur  bei  Funktionsbezeichnung) 
bedeutet  ebenfalls  das  Ausfallen  der  Prim,  aber  mit  Ersetzunt^ 
derselben  durch  den  Leitton  zur  Prim,  wodurch  allemal  aus  einem 
Dur-Akkord  ein  Moll-Akkord  bezw.  aus  einem  Moll-Akkord  ein 
Dur- Akkord  wird.  Z.  B.  ff  Dur-Tonika  mit  Leitton  statt  der  Prim 
(in  C  dur:  h,e,g  statt  c,  e,  g),  S^  Moll-Subdominante  mit  Leitton  statt 
der  Prim  (in  A  moll  d,  f,  b  statt  d,  f,  a).  Es  bedeutet  also  *  den 
Leitton  nach  oben,  "  den  Leitton  von  oben.  Solche  Akkorde 
heißen  Leittonwechselklänge^^ffist  nur  eine  Abktirzuug  statt  +Tn' 
und  §•  eine  Abkürzung  statt  "S'^*). 

Ergänzende  Zeichen  sind  noch  . .  (dito,  d.  h.  Wiederholung 
derselben  Harmonie)  und==(„wird"),wobei  Modulationen  ein  Akkord 
aus  einer  Funktion  in  eine  andere  umgedeutet  wird  (z.  B.  T  ..^  =  S'' 
bedeutet  von  C  dur  aus  die  Akkorde  c,  e,  g,  —  c,  e,  g,  a,  letzterer 
umgedeutet  zur  Subdominante  von  G  dur). 

Die  dem  Taktstrich  untergeschriebenen  Zahlen  stellen  den 
Periodenbau  klar  tmd  unterscheiden  für  die  Takte  ähnlich  ver- 
schiedenes Gewicht  wie  der  Taktstrich  für  die  Taktteile;  2  ist 
schwerer  als  1  (antwortet  auf  1),  4  antwortet  auf  2,  ist  also  noch 
schwerer,  und  8  antwortet  auf  4,  schließt  die  Periode  ab.  Un- 
regelmäßigkeiten des  Periodenbaues(Auslassungen,Einschaltungen, 
Taktzeiten  usw.)  sind  damit  jederzeit  leicht  verständlich  zu 
machen,  auchUmdeutungen  schwerer  Takte  zu  leichten  (z.  B.  8=1, 
wo  das  Ende  einer  Periode  und  im  Anfange  der  folgenden  zu 
empfehlen  ist). 


Ludwig  von  Beethoven 

6  Quartette  Op.  18. 

(F  dur,  G  dur,  D  dur,  C  moll,  A  dur,  B  dur.) 
Dem  Fürsten  von  Lobkowitz  gewidmet. 

No.  1 — 3  erschienen  im  Sommer  1801,  No.  4 — 6  im  Herbst  1801. 


Verhältnismäßig  spät  erst  hat  Beethoven  sich  der  Kom- 
position von  Streichquartetten  zugewandt,  nämlich  erst  seit 
seinem  28.  Lebensjahre  (1798).  Als  Grund  muß  angenommen 
werden,  daß  er  auf  diesem  Gebiete  nicht  mit  Veröffent- 
lichungen hervortreten  wollte,  ehe  er  sicher  war,  mit  Erfolg 
sich  neben  Haydn  und  Mozart  zu  stellen  und  sie  zu  überbieten. 
Aber  selbst  in  den  Skizzenbüchern  sind  Ansätze  zur  Quar- 
tett-Komposition vor  1798  nicht  nachweisbar.  Wohl  aber 
wissen  wir,  daß  außer  Haydn  und  Mozart  Emanuel  Aloys 
Förster  (1748 — 1823)  in  der  Quartett-Komposition  für  Beet- 
hoven vorbildlich  gewesen  ist,  in  dessen  Hause  Beethoven 
verkehrte  und  dessen  großzügige  Kammermusikwerke  er 
auch  an  den  Musikabenden  des  Fürsten  Karl  Lichnowski  viel- 
fach zu  hören  Gelegenheit  hatte.  Daß  speziell  Fürst 
Lichnowski  das  lebhafteste  Interesse  daran  genommen  hat, 
Beethoven  zur  Komposition  von  Quartetten  zu  bringen,  be- 
weist zur  Genüge  der  Umstand,  daß  er  dem  Meister  ein 
Quartett  erstklassiger  italienischer  Meistergeigen  zum  Qe- 


-  g  - 

schenk  machte,  als  Op.  18  beendet  war.  Daß  auch  Graf 
Apponyi  Beethoven  (schon  1795)  zur  Komposition  von  Quar- 
tetten angeregt  haben  soll,  mag  auf  Wahrheit  beruhen;  auch 
Fürst  Lobkowitz,  dem  Op.  18  gewidmet  ist,  hat  gewiß  darauf 
gedrungen.  Dennoch  wird  man  in  erster  Linie  die  Namen 
E.  A.  Förster  und  Lichnowski  mit  Beethovens  Debüt  als 
Quartettkomponist  in  Verbindung  zu  bringen  haben. 

Die  Reihenfolge  der  Entstehung  der  sechs  ersten  Quar- 
tette entspricht  nicht  ihrer  Folge  und  Numerierung  im 
Druck.  Das  zuerst  geschriebene  soll  vielmehr  das  vielleicht 
überragendste  in  D  dur  gewesen  sein,  ihm  folgte  nach  Ausweis 
der  Skizzen  das  in  F  dur  und  als  drittes  das  in  G  dur.  Ganz- 
unaufgeklärt  ist  aber  die  Entstehung  des  C  moU-Quartetts, 
von  dem  sich  gar  keine  Skizzen  gefunden  haben.  Obgleich 
dasselbe  zufolge  seiner  etwas  aufdringlichen  Melodik  viel 
Anklang  fand,  war  doch  Beethoven  ungehalten,  daß  man  ge- 
rade dies  und  das  F  dur-Quartett  besonders  schätzte  (Thayer, 
Beethoven  II  ^,  S.  200).  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  das 
C  moll-Quartett  zum  mindesten  eine  schnell  gemachte  Über- 
arbeitung einer  erheblich  älteren  Komposition  ist  (die  viel- 
leicht gar  kein  Quartett  war).  Jedenfalls  trägt  es  deutliche 
Spuren  früherer  Entstehung,  so  z.  B.  in  der  allzugroßen 
Ähnlichkeit  des  zweiten  Themas  mit  dem  ersten  im  1.  Satze. 
Beethoven  mag  es  eingefügt  haben,  um  die  Sechszahl  ohne 
großen  Zeitverlust  voll  zu  machen. 


Quartett   Op.    18  No    1.     F  dur. 

(Das    „Amenda-Quartett".) 

Von  diesem  Quartett  ist  eine  ältere  Fassung  erhalten, 
welche  Beethoven  seinem  Freunde  Karl  Amenda  am  25.  Juni 
1799  bei  dessen  Abreise  aus  Wien  schenkte  (vgl.  den  Ab- 
druck von  Teilen  des  ersten  Satzes  in  der  „Musik"  1904, 
2.  Märzheft  [Karl  Waack]).  Die  Umarbeitung  zeigt  eine 
erhebliche  Klärung  des  eigentlichen  Quartettstils.  Übrigens 
ist  dieses  Quartett  von  schlichter  Faktur  und  gibt  keine 
Rätsel  zu  raten. 

Der  erste  Satz  hat  ein  Kopfmotiv,  das  in  ganz  ähnlicher 
Weise  wie  das  des  Stamitzschen  C  dur-Trio  zunächst  unisono 
auftritt: 

1.    Allegro  con  hrio 
(V.  1  e  2,  Via.) 


^ 


(Vc.  8va  bassa) 

und  in  imitierender  Fortspinnung  den  Ausgang  eines  klar 
kadenzierten  ersten  Themas  bildet,  weiterhin  aber  zu  einer 
Art  obstinaten  Basses  wird,  über  welchem  ein  neues  thema- 
tisches Motiv  erblüht: 

2.  «r  ^ 


(Vc.  Sva  bassa) 
und  nun  fortgesetzt  eine   Hauptrolle   in  der  Rhythmik   des 


Satzes    spielt.     Eine    erregte 
über  zum  zweiten  Thema: 

3.  (2.  Thema) 

Jft. 


Sechzehntelfigur    führt    dann 


|;^^^^££^4rr^^Lg^^i^^ 


~  lö  - 


Die  epilosischen  Anhänge  greifen  bertits  auch  wieder  auf 
das  Kopfmotiv  zurück  (1),  sowie  auf  die  Sechzehntelläufe 
der  Überleitung  zum  zweiten  Thema  und  dieses  selbst  und 
bringen  nichts  neues  mehr  als  die  interessante  akkordische 
Bildung. 


4. 


h 


P 


hA 


^^ 


a-^    4- 


^ 


m 


T»>  »»Sp  -©»*  S"*  Tp  Sp  D'  T 
Eine  ähnliche  schnelle  Ausweichung  nach  As  dur  steht  aber 
auch  schon  am  Ende  des  ersten  Themas  vor  dem  Auftreten 
der  Sechzehntelfiguren  (gearbeitet  mit  dem  Kopfmotiv). 

Die  nicht  lange  Durchführung  wird  in  der  Hauptsache 
durch  Arbeit  mit  dem  Kopfmotiv  (1)  bestritten.  Sie  beginnt 
mit  dem  Übertritt  von  F  dur  nach  D  moll  und  B  dur,  deutet 
den  Subdominantakkord  von  B  dur  zum  Akkord  der  neapoli- 
tanischen Sexte  um,  so  daß  abermals  D  moll  erreicht  ist  und 
macht  dann  einen  breit  ausholenden  Rückgang  durch  die 
Harmoniefolge: 


womit  die  Dominante  der  Haupttonart  erreicht  ist,  die  nun 
12  Takte  festgehalten  wird.  Dann  folgt  der  Wiedereintritt 
des  1.  Themas.  Die  normale  veränderte  Tonartordnung 
des  zweiten  Teils  (Versetzung  des  2.  Themas  in  die  Haupt- 
tonart) führt  aber  zwischen  erstem  und  zweitem  Thema  auf 
ein  neues  Motiv,  das  durch  8  Takte  dominiert: 


6. 


^ 


^ 


11 


In  der  nicht  lansren  Coda  tritt  nur  noch  ein  markantes  Skalen- 
motiv  in  Vierteln,  vom  Grundton  bis  zur  Saptime  aufsteigend, 
hervor: 


7. 


gqLjJJJ-^FM^ 


Der  langsame  Satz  Adagio  affettuoso  ed  ap- 
Dassionato  zeigt  bereits  eine  ganz  ähnliche  Physio- 
gnomie wie  die  langsamen  Sätze  der  späteren  Quartette 
(z.  B.  Op.  95),  wenn  auch  ohne  das  in  letzteren  entfaltete 
Raffinement  der  rhythmischen  Ausgestaltung.  Aber  die  breit 
ausholende  Kantilene  und  auch  die  vorausgeschickte  har- 
monische Fundamentierung  und  die  starke  Dehnung  der 
ersten  Melodietöne  verweisen  direkt  auf  den  späteren  Beet- 
hoven: 


i 


^ 


.  j.  I  •^—»- 


Wfußf 


statt 


i^ 


1 '  p 


Zu  warnen  ist  bei  diesem  Satze  vor  übermäßiger  Ver- 
schleppung des  Tempos.  Er  darf  nicht  so  langsam  gespielt 
werden,  daß  es  unmöglich  wird,  den  großen  Linien  der  Melodie 
zu  folgen,  d.  h.  die  Tempobezeichnung  gilt  nicht  den  Achteln 
der  Begleitung,  sondern  den  punktierten  Vierteln  der 
Melodie,  nach  denen  zu  zählen  ist.  Der  Zusatz  „appassio- 
nato"  ist  da  maßgebend: 


—    12    — 


9. 


1  mtoUo  rü.)  — c^ (2):*-  -= 


Cqua»i  moUo  rit.) 


r^^fi^^^ifri 


Die  Melodie  wird  zunächst  von  der  1.  Violine  gebracht  und 
führt  zum  Halbschluß  auf  der  Dominante  (a+),  der  viermal 
bestätigt  wird,  worauf  das  Violoncell  sie  aufs  neue  beginnt; 
durch  Eingreifen  der  anderen  Stimmen  entsteht  aber  dies- 
mal die  komplizierte   Periodenbildung: 


10.  quasi  rit. 


V.  10. 


m 


^^j^>E 


3^izbJeg±^ 


Vo. 


i-  i- '  i- 


(2=3); 


(4-6) 


^ 


J-  J>h"'  Trtrrrr^ 


^ 


(6=7) 


(8) 


d.  h.  die  je  zwei  Takte  umfassenden  Melodiephrasen  sind 
derartig  zusammengeschoben,  daß  jedesmal  der  zweite 
(schwere)  eigentlich  einen  Einschnitt,  Ruhepunkt  bringende 
Takt  durch  die  die  Tonart  verschiebende  neue  Stimme  zum 
leichten  (ersten)  der  neuen  Phrase  umgedeutet  wiid.  Der 
harmonische  Sinn  ist: 


V.  1«:  T'|j=D»|T'  T\  .D9'|T 

V.  2«:  T't|=D»|T 


Vc.  «T=Sp  D|T 


nc 


\r 


ib'  ir  ic 
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Der  erreichte  C  dur-Akkord  hat  natürlich  den  Sinn  der 
Dominante  der  Paralleltonart  (Fdur),  in  welche  nach  zwei- 
maliger Bestätigung  des  Halbschlusses  das  zweiteThema 
in  der  2.  Violine  über  ruhiger  Achtelbegleitiing  der  Bratsche 
eintritt : 


11. 


V.  2 


(Bass)  ^        U8W.  (2) 


(4=5) 


(6a=5) 


V.  1 


^ 


S      '       I     I  T=r 


^m 


m 


ff 


e^ 


S.  2 


(6b=6) 


(6c) 


(6d) 


Da  während  der  ersten  3  Takte  in  der  ersten  Violine  die 
Figuren  der  Halbschlußbestätigungen  fortgesetzt  werden,  so 
liegt  die  Gefahr  nahe,  den  Eintritt  des  2.  Themas  zu  über- 
sehen. 

Der  Schluß  des  2.  Themas  wird    ein  paarmal  bestätigt, 
zuletzt  mit  dem  hübschen  Epilog: 


la. 


r^r^^^Tmi 


Ä 


it£th 


«TMC. 
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Alsdann  führeB  17  durchführungsartig    mit  dem  Anfang  de?; 

1.  Themas  gearbeitete  Takte  (Gmoll,  Cmoll,  GmoU)  zur 
reich  figurierten   Wiederholung    der  Themen    zurück.     Das 

2.  Thema  ist  nach  D  dur  transponiert,  büßt  aber  seine  beiden 
ersten  Takte  ein.  Die  Coda,  nach  dem  Epilog  (12  in  D  moU), 
bringt  im  Cello  noch  einmal  den  Anfang  des  ersten  Themas. 

Der  dritte  Satz  ist  ein  keckes  Scherzo  mit  allerlei  Kom- 
plikationen im  Periodenbau.  Der  erste  Teil  beschränkt  sich 
auf  die  Zugabe  von  2  Takten  /-Bestätigung  des  Schlusses: 

13.     Allegro  moJto  tv 


(4) 


(») 


f^^ 


W^ 


S 


fSa) 

Der  zweite  Teil    beginnt    mit  Dreitaktrhythmus    in  As  dur 
(schwer-leicht-schwer) : 

14. 


(2)  (4)  (6)  (8) 


i#r 


nimmt  dann  die  Ordnung  des  ersten  Teils  wieder  auf  und 
macht  mit  einer  Takttriole  einen  Halbachluß  auf  dem  Cdur- 
Akkord: 


15. 


r^^t^FJ^^^Efe 


(6) 


Triole 


(8) 


Wird  diese  Triole  übersehen,  so  werden  die  ganzen  letzten 
12  Takte  nicht  in  ihrer  Bedeutung  begriffen;  sie  sind  natür- 
lich nichts  weiter  als  eine  lange  Fermate  auf  den  C  dur- 
Akkerd  vor  der  Wiederholung  des  1.  Twl«,  dar  inixolydi»che 
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Zwischenhalbsatz  d«r  kleinen  zweiteiligen  Liedform,  das  b 
des  Schemas  a — b — a.  Freilich  ist  wegen  des  schnellen 
Tempos  die  Zahl  der  notierten  Takte  sehr  viel  größer  als  die 
etwa  in  den  Bagatellen  eingehaltene  (a^  =  8  Takte,  b  = 
4  Takte,  a^  =  4  Takte).  Die  Wiederholung  des  ersten 
Teils  (mit  Ganzschluß)  ist  sehr  stark  erweitert  durch  eine 
große  Zahl  von  angehängten  Schlüssen.  Leicht  zu  über- 
sehen ist  die  komplette  Staktige  Periode  (f): 


16. 


$ 


^^ 


4:^ 


^^Yt^-^^=T=i^ 


(D) 


(2) 


(4) 


^^ 


^ 


D  (8)  T 

Wird  sie  richtig  gelesen,  so  ist  die  vorausgehende  Takt- 
triole  offenkundig  und  ein  Mißverstehen  der  abschließen- 
den Motive  ausgeschlossen. 

Das  Trio  hat  nicht  wie  sonst  bei  Beethoven  gewöhnlich 
eigentlichen  thematischen  Charakter,  sondern  ist  vielmehr 
eine  Art  Durchführung,  und  zwar  greift  es  auf  die  zerzupf- 
ten ersten  Halbschlüsse  im  Zwischensätzchen  des  ersten 
Teils  des  Scherzo  zurück: 


r 


r 


Wer:    ^^^^o^j^  \   h/|i    j—]^^ 


ff 
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Faßt  man  dieses  Motiv  als  die  Hauptidee,  so  versteht  man 
auch   den  Sinn  der  breiten  Harmonien    unter    den    langen 
Wogen   der   Violin-Achtelgänge: 
18. 


liier  nimmt  die  Violine  bereits  im  6.  Takt  bestimmt  die  Do- 
minantharmonie (as^),  die  Begleitung  gibt  aber  erst  auf  das 
letzte  Viertel  des  7.  Taktes  nach.  Ähnlich  nachher  in  G  moll 
(Quartsextakkord  auf  D),  während  die  beiden  Gänge  über 
dem  G  dur-Akkord  und  dem  C  dur- Akkord  (bestimmte  Rück- 
leitung zum  Scherzo)  1.  Violine  und  Begleitung  in  voller  Ein- 
tracht zeigen.  Echt  Beethovensch  ist  aber  das  verfrühte 
Überspringen  zum  C  dur-Akkord  Takt  8 — ^9  vor  Wiederein- 
tritt des  Scherzos: 


NB 


19. 


B  D  "^     — 

gl  c7  — 


Sehr  kompliziert  im  Aufbau  ist  das  Finale,  ein  weit  aus- 
fc'fiführtes  Roudo,  aber  mit  starker  Annäherung  an  die  Sona- 
tenform, da  ein  zweites  Thema  in  der  Dominanttonart  nebst 
Epilog  nach  einer  langen  Durchführung  in  die  Haupttonart 
transponiert  wiederkehrt.  Das  Rondoartige  beruht  aber 
in  der  viermaligen  Wiederkehr  des  an  der  Spitze  stehenden 
Themas,  und  zwar  alle  vier  Male  in  der  Haupttonart.  Eine 
vollständige  Analyse  kann  hier  nicht  gegeben  werden;  doch 
wird  es  möglich  sein,  den  Aufbau  übersichtlich  zu  machen. 

Das  Rondothema  ist  charakterisiert  durch  die  Sech- 
zehuteltriolen;  wo  diese  auftreten,  handelt  sichs  entweder 
um  Wiedereintritt  des  Themas  oder  (in  der  Durchführung, 
in  Rückleitungen  usw.)  um  seine  Verarbeitung: 


—    17    - 


20.      AVeorn 


^  P  ■  "  (2)    •      •      • 

Durch  Fortspinnung  dieses  Motives  erhält  das  Thema  eine 
Ausdehnung  von  18  Takten,  mit  Halbschluß  (C  dur)  auf  deu 
8.  Takt,  Trugschluß  (D  n-  )  auf  den  16.  Takt  und  zwei 
Takten  rektifizierten  ScLlUw  (Fdur).  Ein  erstes  Zwischen- 
thema setzt  in  der  Haupttonart  ein  (8  Takte): 
21. 


^^^^m^^^^m 


(2)  ■*  (4) 

wendet  sich  aber  mit  einem  zweiten  Staktigen  Satze  (forte, 

unisono)  nach  Dmoll: 

22. 


^^^ 


nimmt  dann  die  Motivbildung  von  Fig.  21  wieder  auf  und 
macht  nach  9  Takten  einen  Halbschluß  auf  der  Dominante 
der  Dominanttonart  (G  dur-Akkord),  der  die  offene  Türe  für 
den  Eintritt  des  zweiten  Themas  bedeutet.  Mit  dem  als 
aus  Fig.  22  entstanden  anzusehenden  Motiv: 

23. 


wird  der  Halbschluß  auf  den  G  dur-Akkord  dreimal  zwei- 
taktig  bestätigt,  Takt  7 — 8  aber  in  einen  Gauzschluß  ver- 
wandelt, der  ebenfalls  viermal  zweitaktig  mit  demselben 
Motiv  (in  C  dur)  bestätigt  wird.  Auf  den  letzten  dieser 
Schlüsse  erst  setzt  das  zweite  Thema  mit  ümdeutung  des 
8.  Taktes  zum  1.  ein.  Auf  die  Gefahr,  diese  Übergangs- 
partien schon  selbst  als  das  zweite  Thema  zu  verstehen, 
sei  ausdrücklich  hingewiesen.  Das  zweite  Thema  ist  aber 
vielmehr  eine  geschlossene  Melodie  in  Sechzehntelbewegung 
mit  bloßer  Markierung  der  Harmonie  rlurch  die  Begleitung: 
Xll  2 
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IIa 


(D) 


f+ 
S 


■^522-. 


^^^^^^^ 


a»    (6)    Oa 
(D)  Sp 


Ü' 


(8)  c+ 
T 


Dann  folgen  zwei  eintaktige  und  eine  zweitaktige 
Schlußbestätigung  in  C  dur,  weiter  ebensoviele  in  C  moU  und 
schließlich  der  viertaktige  Epilog,  zuerst  in  C  moll,  dann  in 
C  dur,  indem  zugleich  das  Sechzehnteltriolenmotiv  die  Wie- 
derkehr des  Rondothemas  anbahnt: 


und  mit  denselben  Motiven  eine  viertaktige  Rückleitung  nach 
Fdur  (c^— f.  c^— f). 

Das  Rondothema  tritt  nun  bis  zum  12.  Takt  getreu  wie- 
der auf  und  wendet  sich  zum  Halbschlusse  auf  dem  A  dur- 
Akkord,  worauf  die  lange  und  kunstvolle  Durchführung  ein- 
setzt. Dieselbe  arbeitet  zunächst  mit  Engführungen  des 
Rondothemas  (Fig.  20),  mit  denen  bald  das  Motiv  von  Fig.  22 
verflochten  wird  in  der  Form: 
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Wechselnd  damit  treten  harmonische  Wirkungen  mit  Akkord- 
repetitionen  des  an  Fig.  23  anknüpfenden  Achtelrhythraus 
auf  und  ihnen  gesellen  sich  Verwertungen  des  Epilogs 
(Fig.  25).  Von  den  Harmoniewirkungen  sei  hervorgehoben 
die  Stelle: 


27. 


Nach  bunt  wechselnden  Modulationen  (D  raoll,  G  moll, 
C  moll,  F  moll,  Des  dur,  [B  moll,  Ges  dur,  Es  moll,  H  dur, 
E  moll,  G  dur,  diese  nach  Art  von  Fig.  27],  C  dur,  C  moll, 
Fmoll,  Bmoll,  Des  dur,  C  dur  [Fig.  27],  D  dur,  D  moll,  B  dur, 
Es  dur,  Fdur!)  leitet  endlich  ein  Stillstand  auf  den  C  dur- 
Akkord  die  Wiederkehr  der  Themen  ein.  Diese  selbst  re- 
produziert den  ganzen  ersten  Teil  einschließlich  des  Epi- 
logs mit  den  normalen  Transpositionen,  und  eine  Coda  von 
58  Takten  bringt  noch  einmal  12  Takte  des  Rondo  getreu 
und  überrascht  nur  noch  mit  einer  längeren  Verwendung 
des  Motivs  von  Takt  6  des  zweiten  Themas: 


28. 


^^TJTf^r^F^ 
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Quartett  Op.  18,  No.  2.     G  dur. 

(..KompliniPTitier-Quartett".') 

Das  zwoitp  (>i:;iitett  stellt  oin  weiiis  liinler  dem  in  F  tlur 
zurück,  einmal  weil  der  Thementeil  des  ersten  Satzes  zu 
sehr  in  viertaktige  BruoliPtiicko  zerfällt,  die  zum  Teil  sogar 
rosalienlialto  Transpnsitiouen  sind,  und  zweitens  weil  ein 
JiauDttlienia  des  Finale  einem  des  ersten  Satzes  gar  zu 
ähnlich  ist,  ohne  doch  identisch  zu  sein.  Der  Kopfsatz  stellt 
trleich   drei   der  wicliliüston  ^lotive   auf: 


Ein  zweitor  S;it/.  (12  Takte)  ist  mil  oiiier  freien  ITinkehruug 
der  ersten  vier  Takte  bestritten.  Das  liübsche  Motiv  c  ist 
nur  wenig  ausgebeutet;  dafür  spielt  es  in  leichter  Umwand- 
lung in  Cis  nioU-Quartett  Op.  131  eine  Hauptrolle  (vgl.  Fig. 
IG  unserer  Analyse  desselben).  Auch  dieser  zweite  Satz  hat 
wieder  einen  Ganzschluß  in  G  dur. 

Der  zum  zweiten  Thema  überführende  Satz,  in  E  moll 
beginnend  und  nach  15  Takten  zum  Halbschluß  auf  dem 
A  dur-Akkord  führend,  ist  nicht  nur  in  sich  rosalienhaft, 
sondern  vor  allem  dem  zweiten  Thema  motivisch  allzu  ähn- 
lich, so  daß  er  dessen  Kontrastwirkung  vereitelt.  Sein 
Motiv  ist: 


7    "       •'/■    p 
was  kaum  ernstlich   zu  unterscheiden  ist  von: 
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Diese  vier  Takte  viermal  üacligeahrat  mit  starker  Zäsur  in 
jedem  zweiten  Takt  (das  vierte  Mal  mit  Halbschluß  in 
H  moll)  bilden  das  zweite  Thema.  Zwei  tünftaktige  Anhänge, 
die  den  Halbschlnß  in  Hmoll  durch  einen  Ciauzschluß  in 
D  dur  ersetzen,  bringen  ein  wonig  Farbe: 


^t:4 


Doch  ist  auch  hier  die  Kleingliedrigkeit  stark  fühlbar,  die 
auch  der  Epilog  nicht  zu  überwinden  vermag.  Nach  dem 
dreimaligen  gleichlautenden  Ansatz  des: 


H. 


kann  die  durcli  vier  Takte  fortgeführte  Triolenbewegung 
nicht  mehr  Heil  schaffen,  zumal  auch  die  acht  letzten  Takte 
wieder  fühlbar  in  viermal  zwei  zerfallen,  die  beiden  letzten 
das  Motiv  c  des  Kopfthemas  aufnehmend.  Die  Durchführung 
leidet  zu  Anfang  und  Ende  an  demselben  Gebrechen  des 
Zerbröckeins  in  homophon  gesetzte  zweitaktige  Stücke, 
umschließt  aber  eine  Art  kleinen  Fugatos,  dessen  Kontra- 
Dunktierung  den  scharf  punktierten  Rhythmus  des  Motivs  b 
von  Fig.  1  fortgesetzt  durchführt,  während  ein  Thema  in 
längeren  Noten  eine   etwas   längere   Linienführung  bedingt: 


'P'Tt'TO-,?-      °*'^- 


^^  (4) 


AJll 


I 


fctei 


Ä 


(»=!) 


Diesem  Sfaktiiorcu  ötück  folgeu  durch  Umdputung:  verknüpft 
zwei  Gtaktige  und  noch  ein  Staktiges.  Dann  aber  ists  wieder 
vorbei  und  die  zweitaktige  Mosaik  greift  wieder  Platz, 
sogar  für  die  Rückleitung  zum  Themateile,  der  in  der  ge- 
wohnten Weise  verläuft,  aber  wenigstens  den  Übergang  zum 
zweiten  Thema  freier  gestaltet,  das  Motiv  von  Fig.  2  meidet 
und  statt  dessen  mit  a  und  c  aus  Figur  1  zusammenhängend 
arbeitet.  Auch  die  Coda  nimmt  sich  noch  des  Motivs  c  au, 
fällt  aber  in  die  zweitaktige  Gliederung  zurück. 

Die  merkwürdig  zerpflückte  Arbeit  des  ersten  Satzes 
gemahnt  an  den  ersten  Satz  der  Es  dur-Sonate  Op.  27,  I,  mit 
welcher  das  G  dur-Quartett  auch  die  Ineinanderarbeitung 
eines  Adagio  mit  einem  AUegro  teilt,  nämlich  in  seinem 
zweiten  Satze,  dessen  beginnender  Adagio-Teil  zu- 
nächst mit  dreitaktiger  Gliederung  debütiert: 


^^^ste^ 


(2)  (4)  (6)  .  (8) 

dann  aber  zu  geradzahliger  Taktordnung  übergeht.  Die 
rhythmische  und  melodische  Form  der  letzten  Schluß- 
anhänge dieses  Adagio-Teils 


9. 


^:tr= 


3S^ 


greift  Beethoven  auf,  wiederholt  sie  zunächst  schneller  in 
C  dur  und  entwickelt  dann  aus  ihr  einen  lebhaften,  in  Sech- 
zehnteln laufenden  Triosatz  in  F  dur,  zweiteilig  mit  Reprisen: 

10.  AUegro  •>*_ 


^iiS^ 


•(2f 

Eine  Coda  von  6  Takten  bringt  die  heftige  Bewegung  zum 
Stillstand  und  leitet  zur  reich  verzierten  Wiederholung  des 
Adagios  zurück.  Eine  kleine  Vermehrung  der  Schluß- 
anhänge erinnert  dann  noch  einmal  an  das  AUegro,  doch 
ohne  Veränderung  des  Tempo. 


Das  Scherzo  ähnelt  ein  wenig  dem  der  Klavieraonate 
üp.  211  (Adur): 

11.  Allcgro 

0  £  ^  •->.,-* — I — r^ , ,    i  4^,^j!!g-i^-^ , , 


Das  Motiv  des  Zwischensätzchens  bringt  ein  kräftiges  Ele- 
ment: 

12. 


iä^^ä 


worauf  der  erste  Teil  stark  erweitert  durch  eine  freie  Ver- 
wertung der  Motive  von  Fig.  11  und  12  den  Abschluß  bildet 
Auch  das  Trio  bringt  nicht  eigentlich  neues  Material, 
sondern  entnimmt  sein  Hauptmotiv  offenbar  dem  Zwischen- 
satze des  Scherzos  (Fig.  12): 

13. 


-r-g—g-^ä 


Dem  zweiten  Teile  des  Trios  verleiht  eine  Achtel-Triolen- 
Figuration  lebhaftere  Farbe,  doch  behält  das  Motiv  b  aus 
Fig.  12  bzw.  13  die  Führung,  bis  rückleitend  zum  Scherzo 
sich  das  Anfangsmotiv  von  Fig.  11  wieder  einstellt. 

Der  letzte  Satz  erinnert  mehrmals  an  das  Finale  der 
Prometheus-Musik,  auffällig  mit  den  Motiven: 


14. 


und 
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iL_ 

Da  die  Prometheusmusik  bestimmt  1800  geschriebpii  ist 
(Vigano  kam  1799  nach  Wien  und  der  Prometheus  wurde  im 
Frühjahr  ISOl  aufgeführt),  so  ist  das  nicht  weiter  verwunder- 
lich, wenn  man  weiß,  wie  intensiv  Beethoven  die  Arbeit  an 
dem  Ballett  interessiert  hat  und  zwar  bis  zur  Vollendung  des 
Finale  der  Eroica  1804.  Vgl.  des  Verfassers  Aufsatz  „Beet- 
hovens Prometheusmusik  ein  Variationenwerk"  (i.  d.  „Musik", 
April  1910).  Ja,  man  wird  kaum  fehlgehen,  wenn  man 
annimmt,  daß  das  zerpflückte  Wesen  des  1.  Satzes  der  Be- 
fangenheit in  der  Kleinarbeit  des  Prometheus  seine  Ent- 
stehung verdankt.  Übrigens  dominiert  wieder  derselbe 
Rhythmus,  der  schon  im  ersten  Satze  herrschte  (Fig.  2 
und  3): 

16.    Alle.gro  molto  quasi  presto. 


Ü-f 


e 


^P^^fc 


Im    zweiten  Thema    steckt    zwar    schließlich    ebenfalls 
dieser  Rhythmus,    aber    doch    in    einer  Verhüllung    durch 
Synkopierung  und  Vermeidung  des  Staccato: 
17. 
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wobei  wieder  der  Anklang  an  die  Triller  von  Fig.  12  bzw.  13 
auffällt.  Das  in  der  Schlußpartie  des  Thementeils  und  auch 
in  der  Durchführung  einen  breiten  Raum  einnehmende  Motiv: 


18. 


ist  wohl  als  ümkehrung  des  Aufangsmotivs  erfunden  (den 
Beweis  s.'Takt  20  ff .  vorm  Schluß).  Durch  Verkürzung  er- 
wächst dnvaus   die  Achtelbegleituug   des  Epilogs: 


19. 


T  I  TT  I      -r  I  r 


etc. 


Der  Satz  ist  lang,  weshalb  Beethoven  die  eigentlich  vor- 
bereitete Wiederholung  des  ersten  Teils  (^  vorm  Doppel- 
strich) nicht  vorschreibt.  Neues  thematisches  Material  er- 
scheint nicht  mehr,  sondern  nur  zum  Teil  sehr  kunstvolle 
Verarbeitungen   der  aufgewiesenen  Themen. 


Quartett  Op.  18,  No.  3.  D  dur.     (Das  „erste".) 

Dieses  angeblich  überhaupt  erste  Quartett  Beethovens 
überragt  an  Kühnheit  der  Konzeption  und  Ungezwungen- 
heit der  Entwicklung  die  fünf  andern  des  Werks  ganz  be- 
deutend. Beim  Kopfthema  sind  ähnlich  wie  beim  Adagio  des 
F  dur-Quartetts  (No.  1,  Fig.  9)  die  beiden  ersten  Noten  ver- 
längert (Ganze  statt  Halbe),  auch  der  weibliche  Schluß  ist 
gedehnt: 

1.    AUegro 


^ 


=a 


m 


^ 


•-*-*- 


^SEE 


(6) 
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Dio  drei  Anfaiifirsnoten: 
2.  ^ 


prägen  dem  ersten  Satze  seine  besondere  Signatur  auf.  Gleich 
die  ansoliließende  Periode  verrät  ihre  Bildkraft: 

3. 


(2)  (4)  (6) 

Am  überraschendsten  ist  aber  ihr  Auftreten  als  Bindeglied 
zwischen  zwei  Perioden,  derart,  daß  die  erste  Note  ab- 
schließender Baßton  der  einen  ist  und  die  zweite  unter 
dem  Anfange  einer  neuen  Entwickelung  steht,  so  gleich  am 
Ende  der  sehr  stark  erweiterten  Fortsetzung  von  Fig.  3: 


(16)— 


Der  zur  Tonart  des  zweiten  Themas  überleitende  Satz 
(mit  Halbschluß  auf  dem  E  dur-Akkord  endend)  bringt  neue 
Motive: 


S£^^^ 


(2)  (4) 

Der  den  Halbschluß  in  einen  Ganzschluß  verwandelnde  Ge- 
danke, der  dann  folgt,  ist  noch  nicht  das  zweite  Thema,  son- 
dern zunächst  ebenfalls  noch  Überführung  zu  demselben: 
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Das  eigentliche  zweite  Thema  beginnt  in  ü  dur  (Parallele  der 
Variante  der  Dominante),  und  gewinnt  die  Dominauttonart 
auf  dem  Wege  über  deren  Variante  (Amoll),  eine  Tonart- 
folg o,  die  noch  deutlich  unter  Einwirkuntr  der  Mannheimer 
Schule  steht: 


"^^^SEpEplEgB 


Der  kräftige  A  dur-Abschluß  weist  wohl  wieder  auf  Fig.  '.') 
zurück,  d.  h.  enthält  verborgene  Formen  des  Motivs  Fig.  2: 
8. 


Das  melodische  Motiv  des  Epilogs  sieht  so  aus: 
9. 


B^ 


Mit  diesem  reichen  melodischen  Material  ist  die  Durchfüh- 
rung gearbeitet,  die  einer  detaillierten  Analyse  nicht  bedarf. 
Eine  Hauptrolle  spielt  in  ihr  das  Kopfmotiv  des  Satzes  und 
zwar  überwiegend  in  der  genialen  oben  erklärten  Gestalt 
einer  Verklammernng  einander  folgender  Satzglieder.  Die 
Transposition  des  zweiten  Themas  mit  seinem  Zubehör  ist 
die  übliche  normale  (F  dur,  D  moll,  D  dur).  Das  Motiv  Fig.  5 
kehrt  nicht  wieder,  ist  aber  zu  Anfang  der  Durchführung 
verwertet. 

Sehr   einfach,  aber  von  ergreifender   Schönheit   ist  der 
zweite  Satz.  Der  Hauptgedanke  ercheint  auch  bei  seineu 
Wiederholungen    und    Verarbeitungen    stets    unverziert    in 
schlichter  Setzweise  Note  gegen  Note: 
10.     Andante  con  vioto 


9—^- 


^^^^^ 
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Die  Überleitung  zum  zwoitoii  Thema  zeiprt  Motive,  aus  denen 
sich  einige  Jahre  später  ergreifende  Partien  des  Andante 
der  5.  Sj'uiphonie  entwickolton: 


Das  zweite  Thema  selbst  ist  zart  und  duftig: 
12. 


^^^^^^^^^^m 


macht  aber  einen  heftigen  Trugschluß  nach  Des  dur  und 
bringt  in  einem  neuen  nach  F  dur  zurückschließenden  Satze 
neue  Motive: 

13. ^ 


^pfp^p^^f^ll^ 


creac.     (6=7) 


Die  Epiloge  greifen  bereits  wieder  auf  den  Anfangsgt'ilanken 
zurück  (iig.  10).  Es  folgt  nun  eine  schlichte  Wiederholun«^: 
des  ersten  Themas  (Fig.  10  und  11),  dann  aber  statt  des  Über- 
gangs zum  zweiten  Thema  eine  über  30  Takte  lange  Durch- 
führung bunt  wechselnder  Modulation  (B  dur,  Es  moll,  Des- 
dur,  F  moll,  B  moll,  Es  moll)  die  zunächst  das  Schlußmotiv 
von  Fig.  13  mit  Fig.  11  verknüpft,  aber  mit  rhythmisch  an- 
derm  Sinne,  so  daß  es  auf  neue  Kadenzfiguren  führt,  die 
ähnlich  in  der  Weiterführung  von  Fig.  11  vorbereitet  sind: 
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TVvr  Löwenanteil  an  der  Durciilübiung  fällt  aber  dem 
1.  Thema  zu.  dessen  Hauptmotiv  mit  32stelfiguren  kontra- 
iiunktiert  wird.  Nach  der  Durchführung  erscheint  das  erste 
Thema  nicht  wieder,  sondern  gleich  der  transponierte  Schluß 
des  Übergangs  zuju  zweiten  Thema  und  dieses  seihst.  Die 
ganze  Durchführung  ist  somit  eigentlich  nur  eine  sehr 
starke  Erweiterung  des  Übergangs  zum  zweiten  Thema  und 
die  Form  des  ganzen  Satzes  ABAB^  also  eine  zweiteilige 
Liedform  mit  Aufnahme  von  Elementen  der  t^onatenforni. 
Die  angehängte  Coda  arbeitet  ebenfalls  nur  frei  mit  Moti- 
ven des  ersten  Theinas  und  läßt  den  Eindruck  eines  aber- 
maligen Eintritts  des  1.  Themas,  der  einen  Eondo-Charakter 
bedingen  würde,  nicht  aufkommen. 

Echt  Beethovenscher  kecker  Humor  herrscht  in  dem 
folgenden  Satze,  einem  mit  Allegro  überschriebenen 
Scherzo.     Der  Anf.mgsgedanke: 

13.     Allegro 
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(2) 


Überrascht  gleich  durch  den  Schluß  nach  Lis  moU  statt  nach 
Adur.     Der  Zwischensatz  ist  nur  viertaktig  mit  Fermate: 

14. 


(4) 

dafür  aber  das  Zurückkommen  auf  Fig.  13  gewaltig  er- 
weitert und  durch  Triolen  von  Takten  und  Doppeltakten 
rhythmisch  hochinteressant  gestaltet.  Auch  treten  eine 
Reihe  epilogischer  Anhänge  hinzu  mit  den  Motiven: 


16. 
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Da8  Trio  (Minore)  führt  ein  paar  obstinate  Baßnoten  durch 
allerlei  Lagen: 

16. 
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kontrapunktiert  von  einem  ebenfalls  konstant  beibehaltenen 
Motiv  in  Achteln: 
12. 
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Diß  ausgeschriebene  Wiederholung  des  llauptteils  macht 
einige  kleine  modulatorische  Veränderungen,  ist  aber  in  der 
Hauptsache  getreu. 

In  dem  mit  seiner  tarantellenartigen  Verve  und  überreich 
sprudelnden  melodischen  Erfindung  ganz  zweifellos  zu  den 
hervorragendsten  Schöpfungen  Beethovens  überhaupt  zählen- 
den Finale  fällt  eine  nahe  Verwandtschaft  mit  den  Finales 
von  Op.  47  (Kreutzcrsonate)  und  Op.  31 III  (Es  dur)  auf. 
Das  ist  darum  wohlverständlich,  weil  das  Finale  der 
Kreutzersonate  eigentlich  zu  Op.  301  gehört  und  1801  ge- 
schrieben ist,  wo  auch  Op.  31 III  entstand.  Der  Anfang 
zeigt  noch  keine  Ähnlichkeit: 
13.     Presto 


i^i^^fe^ä^^gi: 
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gibt  aber  gleich  einen  Begriff  von  dem  stürmischen  Leben, 
das  diesen  Satz  beherrscht.  Aber  bald  melden  sich  die  ersten 
Tonrepetitionen: 
14. 


die  in  einer  Stelle  gipfeln,  vor  deren  Mißverstehen  gewarnt 
werden  muß: 


31 
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Wer  hier  Takt  4 — 6  weibliche  Endungen  h — e  sieht,  spielt 
oder  hört,  hat  von  der  Stelle  eine  schwächliche  Vorstellung. 
(>pmeint  ist  natürlich: 
16. 
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d.  h.  heftiges  Weiterdrängen  und  nicht  weichliches  Zurück- 
sinken. Die  falsche  Auffassung  verlängert  die  Pausen,  die 
richtige  verkürzt  sie. 

Aus  dem  Übergang  zum  zweiten  Thema  sei  nur  das  be- 
schwichtigende Motiv  der  Violine  über  dem  auf  E  tremolie- 
renden  Cello  hervorgehoben: 
17. 


und  das  umgekehrt  wieder  unaufhaltsam  chromatisch  empor- 
drängende: 


X 
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Das  abschließende  a^  gehört  trotz  des  p  noch  nicht  zum 
2.  Thema,  das  vielmehr  durchaus  auftaktig  beginnend  ver- 
standen werden  muß  (vgl.  die  Kreutzersonate) : 


32    - 


19. 
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Der  Epilog  birgt  eine  Jugenderinneruny  Beethovens  in  den 
Anton   Filtz's   A  dur-Byuiphonio  cntstnninjondon   Takten: 


^^^^^Sg 
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An  das  Finale  der  Es  dur-Soaate  Op.  30111  erinnern  beson- 
ders einige  heftige  Triolenstellen  in  der  Durchführung,  wie: 


C3>j  *^     ^  >     >•  > 
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Eine  eingehende  Analyse  des  weiteren  Verlaufs  ist  ent- 
behrlich. Mit  diesem  „ersten"  Quartett  steht  Beethoven  als 
überlegener  Rivale  neben  Mozart  und  Haydn.  Das  einzige, 
was  man  einwenden  kann,  ist  das  wie  in  den  andern  Num- 
mern von  Op.  18  auch  in  No.  3  noch  ziemlich  häufige  Vorkom- 
men des  sogenannten  Oktavierens,  der  streckenweisen 
Führung  zweier  der  vier  Stimmen  in  Oktaven,  während  die 
beiden  andern  normal  kontrapunktisch  gehalten  sind.  Das 
zuerst  bei  den  jüngeren  Mannheimern  (Christian  Cannabich, 
Karl  Stamitz  und  ihren  Wiener  Zeitgenossen  einschließlich 
Haydn)  florierende  und  mit  Recht  von  der  norddeutschen 
Kritik  liefehdete  Oktavieren  ist  eine  nur  bei  mehrfacher  Be- 
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Setzung  (im  Orcho.->ter)  einwandfreie  Ötiiamverdoppelung,  die 
im  Quartett  als  stilwidrig-  unangenehm  auffällt.  Gegen  das 
TTnisono-  oder  Oktavenspiel  sämtlicher  Stimmen  ist  natürlich 
nichts  einzuwenden,  auch  die  Teilui>g'  rkr  vier  Stimmen  in 
zweimal  zwei  unisono  oder  in  Oktaven  gehende  ist  noch 
allenfalls  gutzuheißen.  Dagegen  ist  der  Effekt  immer  ein 
verwunderlicher,  die  Kritik  herausfordernder,  wenn  zwei 
Stimmen  in  Oktaven  die  Melodie  spielen  oder  auch  wenn 
zwei  Mittelstimmen  in  Oktaven  begleiten.  Die  Oktav- 
führung der  Bratschen  mit  dem  Yioloucell  macht  als 
bloße  Verstärkung  des  Basses  den  Quartettsatz  zum 
Triosatz.  Weiter  kommt  aber  als  unangenehme  Zu- 
gabe zu  der  Wirkung  der  Oktavführung  der  Um- 
stand, daß  Oktaven  auf  vollkommene  Reinheit  der  Intonation 
Anspruch  machen,  die  niemals  streng  realisierbar  ist.  Wie 
die  Oktavenpassagen  in  den  Violinkonzerten  immer  durch 
die  heulenden  Schwebungen  unangenehm  gegen  die  Terzen 
oder  Sexteupassagen  abstechen,  so  fallen  auch  im  Quartett 
die  Oktaven  durch  die  Unreinheit  auf.  Die  Oktavenverdoppe- 
lung ist  ein  Orchester-  oder  Orgeleffekt,  der  in  das  streng 
solistische  Quartett  nicht  gehört,  sobald  dasselbe  aus  dem 
stets  möglichen  Ujiiaono  heraustritt.  Ganz  aufgegeben  hat 
Beethoven  freilich  das  Oktavieren  im  Quartett  zeitlebens 
nicht  und  ihm  sogar  in  dem  Cis  moU-Quartett  Op.  131  noch 
einmal  breiten  Raum  gegönnt.  Die  oktavierenden  Stellen 
sollen  hier  nicht  aufgesucht  werden;  aber  es  wäre  unehr- 
lich, die  Augen  dafür  zu  schließen,  daß  dieselben  den  reinen 
Kammerstil  verleugnen. 


XII 
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Quartett  Op.  18,  No.  4.    Cnioll. 

Es  ist  wichtig,  daß  uns  durch  Dolezalek  eine  Äußerung 
des  Unwillens  aus  Beethovens  Munde  darüber  überliefert 
ist,  daß  von  den  6.  Quartetten  Od.  18  bei  den  ersten  Auffüh- 
rungen nur  das  2.  (G  dur)  und  das  4.  gefallen  hatten.  Die- 
selbe beweist,  daß  er  gerade  diese  beiden  weniger  hoch 
hielt.  Nach  unseren  Ausführungen  zum  G  dur-Quartett  ist 
uns  das  bezüglich  dieses  Werkes  wohl  verständlich.  In 
noch  höherem  Grade  müssen  wir  dem  Meister  beipflichten, 
wenn   wir  das   C  moll-Quartett  näher  betrachten. 

Skizzen  des  Werke  fehlen  gänzlich.  Wohl  aber  existiert 
ein  nicht  gedruckter  erster  Sonateusatz  für  Viola  und  Violon- 
cell,  der  etwa  1795  geschrieben  sein  wird  und  unverkennbar 
dem  C  moll-Quartett  thematisch  verwandt  ist  (vgl.  Thayer, 
Beethoven  II,  2.  Aufl.,  S.  .38  und  188  ff.) ;  da  derselbe  aber 
formell  dem  ersten  Satze  des  C  moll-Quartetts  entschieden 
überlegen  ist,  so  werden  beide  wohl  Überarbeitungen  eines 
noch  älteren  Jugendwerkes  sein,  von  welchem  im  C  moll- 
Quartett  noch  mehr  konserviert  ist,  als  in  dem  „Duett  für 
zwei  obligate  Augengläser".  Der  Hauptmangel  des  ersten 
Satzes  ist  die  allzugroße  Ähnlichkeit  des  zweiten  Themas 
mit  dem  ersten,  die  beide  auffällig  an  die  Melodik  der  jün- 
geren Mannheimer  erinnern: 

1.     (1.  Thema) 
Allegro  ma  non  tanto 
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2.    (2.  Thema) 
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Ein  Kontrastelement  ist  im  ersten  Thema  das  Akkordmotiv: 
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und  im  Übergange  zum  zweiten  Thema  das  zierliche: 
4. 
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welches  letztere  ebenfalls  in  dem  Augengläserduett  eine 
Parallelstelle  hat.  Die  Faktur  des  ersten  Satzes  ist  auf- 
fallend kompakt  harmonisch.  Man  wird  gut  tun,  in  diesem 
Stück  Beethovens  eigentlichen  Anfang  im  Quartettschreiben 
zu  sehen,  um  recht  zu  würdigen,  wie  er  es  verstanden  hat, 
den  Kammermusikstil  allmählich  zu  heben.  Man  wird  zwar 
auch  im  ersten  Satze  des  C  moll-Quartetts  Stellen  aufweisen 
können,  in  denen  die  vier  Stimmen  sich  zu  wirklicher 
Selbständigkeit  entwickeln  und  nicht  zu  dreien  als  harmo- 
nische Masse  der  Melodie  gegenüberstehen,  dieselbe  sozu- 
sagen mit  Bleischwere  am  Boden  festhaltend;  aber  das  sind 
nur  einzelne  Takte,  und  der  Gesamtcharakter  des  Satzes  ist 
der  harmonischer  Massivität. 

Dagegen  ist  das  Scherzo  (der  langsame  Satz  des 
Werks)  sichtlich  von  dem  Bestreben  beherrscht,  die  Stimmen 
einzeln  zu  beleben.  Er  ist  leicht  imitierend  gearbeitet,  läßt 
nach  Fugen-Art  die  Stimmen  einzeln  nacheinander  ein- 
treten, zuerst  mit  dem  Thema: 


5.     Andante  scherzoso,  quasi  Ällegretto 


Aber  das  Thema  geht  nur  einmal  durch  die  Stimmen,  ist 
auch  nicht  ganz  nach  den  Regeln  beantwortet  und  kommt  in 
der  Folge  nur  noch  mit  Bruchstücken  zur  Geltung  (das  Motiv 
a  und  die  Sechzehntelbewegung  von  b  beherrschen  den  Rest). 

3* 
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Gleich  nach  der  ersten  Ansammlung  der  vier  Stimmen 
zeigt  sich  ein  geschlossenes  Staktiges  Sätzchen,  das,  wenn 
es  sich  um  eine  wirkliche  Fuge  handelte,  als  Divertissement 
bezeichnet  werden  müßte: 


6.  ^        ^   t)'         tr 
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Statt  der  anscheinend  beabsichtigten  Fuge  entwickelt  sich 
aber  eine  Art  Sonatenform,  das  Divertissement  wird  zum 
Zwischensatz  im  ersten  Thema,  die  Imitationen  des  Motivs 
a  aus  Fig.  5  leitet  den  Übergang  zum  2.  Thema  ein  und  das 
Spiel  mit  der  Sechzehntelfigur  (b)  wird  zum  2.  Thema: 


So  gibt  es  denn  auch  Epiloge,  eine  Reprise,  Durchführung 
und  normale  Wiederholung  der  Themen,  alles  bestritten 
mit  dem  durch  das  Fugenthenia  angeregten  Material.  Dieser 
Satz  ist  wohl  nicht  altem  Material  entnommen,  sondern  1800 
neu  erfunden. 

Das  Menuett: 
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(2)  (4) 

ist  durch  eine  Skizze  als  um  1798  entstanden  erweislich,  steht 
aber  dem  massiveren  Charakter  des   ersten   Satzes    wieder 
näher,  enthält  auch  Anklänge  an  das  Augengiäser-Duett  in 
dem  Trio,  dessen  Hauptgedanke  ist: 
9. 
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Der  Schlußsatz  ist  eiu  flottes  Kondo,  in  welchem  Homo- 
phonie und    leicht    imitierender  Satz    bunt    wechseln.     Das 
Hauptmotiv  des  Rondothemas  ist: 
10.     Äl  ffjro_      __ 
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der  Zwischensatz: 
11.  ~ 


Sf  (4) 

wie    das   Rondothema 


P  (2) 

Das  erste  Couplet  (Trio)  ist  wie  das  Rondothema  selbst 
zweiteilig  mit  Reprisen  und  bringt  langsamere  Bewegung: 
12.  _^_ 
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Auch  das  zweite  Trio  ist  zweiteilig  mit  Reprisen;  es  zeigt 
etwas  heftigeres  Wesen: 
13.  via. 
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(1.  Teil  6,  2.  Teil  8  Takte).  Nach  diesem  2.  Trio  kehrt  der 
Rondoteil  in  freierer  Behandlung  wieder,  es  schließt  sich  das 
1.  Trio  in  die  Haupttonart  transponiert  an  (ebenfalls  frei) 
und  als  Coda  erscheint  eine  beschleunigte  Wieilerlm  hhk 
des  Rondos,  frei  mit  Andeutung  des  Anfangs  des  2.  Trios  am 
Schluß.  Der  ganze  Satz  ist  leicht  hingeworfen  und  spie.t 
sich  flott  ab. 
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Quartett  Op.  18  No.  5.    Adur. 

Das  A  dur-Quartett  Op.  18  No.  5  zeigt  deutlich  die  wach- 
sende Sicherheit  Beethovens  im  Quartettsatz.  Das  Be- 
streben, immer  das  Gesamttongebiet  der  vier  Instrumente 
gleichzeitig  chormäßig  zur  Geltung  zu  bringen,  weicht  mehr 
und  mehr  einem  freieren  Lagenwechsel,  das  Überspringen 
des  Melodiefadens  von  einem  Instrument  zum  andern  wird 
häufiger,  die  „durchbrochene  Arbeit"  meldet  sich.  Doch  domi- 
niert die  Primgeige  noch  oft  für  längere  Strecken.  Gleich 
im  Kopfmotiv  des  ersten  Satzes  wirft  aber  das  Cello  seine 
Staccato-Achtel  der  1.  Violine  zu: 
1.     Allegro 


(8)  (8; 

Der  Kernsatz  des   1.  Themas   gibt  aber  der  1. 
Melodie  ganz: 


Violine  die 


Der  Überleitungssatz  bestätigt  dreimal  den  A  dur-Schluß, 
macht  dann  aber  (statt  7 — 8)  einen  durch  crescendo  hervor- 
gehobenen Halbschluß  auf  den  E  dur-Akkord,  der  zweimal 
zweitaktig  durch  Kadenzen  in  E  dur  bekräftigt  wird 
—  die  bekannte,  später  von  Beethoven  gemiedene  Be- 
nutzung des  Halbschlusses  auf  der  Dominante  als  Modulation 
zur  Dominanttonart.  Der  Halbschluß  selbst  spielt  in  der 
Durchführung  eine  Rolle,  muß  deshalb  hier  stehen: 


(6)  (8) 

Das  zweite  Thema  beginnt  nun  in  der  durch  Joh.  Stamitz 
aufgebrachten  Weise  zunächst  in  der  Mollvariante  der  Do- 
minanttonart  (2  Takte   unisono,  dann  die   Stimmen   ausein- 
anderführend: 
4.     (2.  Themaj 
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wandelt  sich  dann  aber  (nach  8  weiteren  Takten  E  moll)  zum 
strahlenden  Edur: 
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Ein     weiterer     achttaktiger     Satz     bestätigt     mit     einigen 

Zwischenkadenzen  den  Schluß: 

6. 
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I'erselbe  ^vird  verstärkt  wiedt^rholt  und  durcli  oino  Reiho 
kürzerer  Schlußanhänge  (Epiloge)  weiter  bekräftigt;  einer 
derselben,  der  zu  Anfang  der  Durchführung  verwendet  wird, 
lautet: 


^^  f  rrrsr.  (C^)  s/"  "   fS)  ' 
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Der  absteigende  Baß  von  Fig.  B  niiiiiut  in  der  Durchführung 
(unter  Achteltriolen  in  der  1.  Violine)  die  Formen  an: 

8. 
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Die  Durchführung  hält  sich  streng  an  das  thematische 
Material  des  ersten  Teils,  die  Wiederkehr  des  Thejneuteils 
ist  normal  gebildet  mit  Versetzung  des  zweiten  Themas 
nach  A  moU  und  A  dur. 

Das  Menuett  ist  eigentlich   ein  echtes   Scherzo   und 
zwar  ein  schnell  bewegtes  mit  ^    als  Zählzeiten: 

9.    Menuetto  (Scherzo) 
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Der  zweite  Teil  springt  zur  umgekehrten  Taktordnung  über: 
10. 
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die    heri'schend    bleibt   bis    zu    dein    jähen    Abbrechen    bei 
11. 


i^ 


cresc. 
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vorauf  der  erste  Teil  erweitert  wiederkehrt. 
Das  Trio  ist  schlicht  gebildet: 


12. 
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Das  Andante  cantabile  bringt  5  Variationen  und 
eine  freie  das  Thema  verwendende  Coda.  Das  Thema  lautet: 


^^^^^^^^^\ 


Die  Variationen  sind  streng  und  leicht  verständlich.  Die 
Coda  springt  nach  B  dur  über,  kehrt  aber  schnell  in  die 
Haupttonart  zurück.  Dabei  werden  ein  paar  Anklänge  an 
die  Prometheusmusik  bemerklich,  an  die  schon  das  Thema 
selbst  erinnert  (nämlich  an  das  auch  in  den  Variationen 
Op.  35  und  im  Finale    der  Eroica  verzierte  Thema).     Eine 
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ganze  Reihe  bekannter  Themen  aus  anderen  Werken  Beet- 
hovens schauen  aber  aus  dem  Finale  des  A  dur-Quartetts 
uns  an.  Der  Anhang  mahnt  an  das  Septett  und  zugleich  an 
die  Cmoll-Symphonie: 


14.    Allegro 


^~-™<— ^ 
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an  die  Cmoll-Symphonie  besonders  Takt  7  ff.: 
15. 
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"^'t — r- 
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und  an  ihr  Finale  Takt  12  ff. : 
16. 


^ — ? — _P — 5=3? — 0— 


j^ZtL^! 


7~ 

Das   zweite  Thema    aber    ist    eine  Nachblüte    des    zweiten 
Themas  des  Finale  der  Sonate  pathötique: 


17. 
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und  vollends   (anschließend)    mit    den  Tonleitergängen    als 
Kontrapunkt : 


18. 


^^ 


^^^w^ 


Zur  Ergänzung  haben  wir  nur  noch  die  Motive  des  Epilogs 

anzuführen: 

19.  und 


In  bunter  Folge  ziehen  diese  Bilder  auch  in  der  Durch- 
führung vorüber.  Der  Satz  verläuft  zwar  mit  geringerer 
Heftigkeit,  aber  in  gleicher  Natürlichkeit  und  Frische  wie 
das  Finale  des  D  dur-Quartetts. 
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Quartett  Op.  18.  No.  6.     Bdur. 

In  behaglicher  Breite  geht  der  erste  Satz  des  sechsten 
Quartetts  einher.  Das  vorgeschriebene  Tempo  C  AUegro  con 
brio  ist  zwar  ein  schnelles,  aber  die  Harmonien  wechseln  in  so 
weiten  Abständen,  daß  die  Stimmung  etwa  der  des  Finale 
der  C  moll-Violinsonate  gleicht,  deren  zweites  Thema  ganz 
ähnlich  geartet  ist.     Mit  dem  Motiv  der  ersten  Takte: 


1. 


AUegro  con  brio 


^^m 


fp 

ist  das  erste  Thema  durch  32  Takte  gebildet.  Es  läuft  in 
einen  Halbschluß  auf  dem  C  dur-Akkord  aus,  der  eine  mehr- 
malige Bestätigung  erhält  mit  dem  Motiv: 


2. 


worauf     in     ähnlich     breiter     Anlage     das     zweite     Thema 
einsetzt: 


8. 


=^q^d^r^^.^^g5|^ 


(2) 


(4) 


dasselbe  wendet  sich  über  FmoU  nach  Asdur,  schließt  im 
20.  Takt  nach  F  dur  zurück  und  erhält  ein  paar  Schlußbe- 
stätigungen mit  dem  aus  dem  Finale  des  C  dur-Konzertes  be- 
kannten Motiv: 
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worauf  die  Wiederaufnahme  des  Anfangsmotivs  zur  Wieder- 
holung des  Themateils  bzw.  zur  Durchführung  überleitet. 
Auch  die  Durchführung  wahrt  dieselbe  Breite,  .ia  steigert 
sie  noch.    Neues  bringt  sie  nicht,  ist  aber  nicht  lang. 

Ein  feinsinniges  kleines  Adagio  ma    non    troppn 
in  Rondoform  stellt  zuerst  einen   Ißtaktigen  Hauptsatz   auf 
mit  den  Motiven: 
5. 


^^ü^ 


(4) 


Diese  viertaktige  Melodie  wird  in  der  tieferen  Oktave  wieder- 
holt mit  Ganzschluß   statt  des  Halbschlusses,  dann  schaltet 
sich  ein  Zwischenhalbsatz  ein,  der  die  Dominante  (b'')  fest- 
hält (mixolydisch): 
6. 

"^  43 — .  a  #  ^  ■  r>  *• 


(4) 


und  eine  leicht  verzierte  Wiederholung  von  Fig.  5  mit  Ganz- 
schluß schließt  das  Thema  ab.    Nun  folgt  ein  Trio  in  Es  moll 
(Minore),  das  ebenso  gegliedert,  aber  keinesfalls  als  Varia- 
tion des  Hauptteils  gedacht  ist,  mit  den  Motiven: 
7. 


pp^.=^      :;= .'*'    (2)    c ~      'cresc.        _ 

Dieser  Halbsatz  wird  wieder  mit  Ganzschluß  in  B  moll  wie- 
derholt, dann  folgt  ein  nach  Es  moll  zurückschließender 
Halbsatz: 


—    46    - 


fp  decresr..  (4)     pj) 

dessen  Wiederholung  zunächst  einen  Trugschluß  zum  Ces- 
dur-Akkord  macht;  ein  zweitaktiger  Anhang  aber  macht 
ilaraus  einen  Halbschluß  auf  den  B  dur-Akkord.  der  9  Takte 
festgehalten  wird,  worauf  der  Rondoteil  mit  leichter  neuer 
Verzierung  wiederkehrt  und  als  Coda  eine  verkürzte  Trans- 
position des  Trioteils  nach  Es  dar  abschließt. 

Das  Scherzo  ist  ein  putziges  Ding.  Wer  nicht  auf  die 
Taktvorzeichnung  achtet,  wird  leicht  in  Gefahr  kommen, 
dasselbe  im  Vs'Takt  zu  lesen,  aber  damit  nicht  durchkom- 
men. Es  ist  wirklich  %-Takt  gemeint  und  Beethovens 
Balkenbrechungen  sollen  die  Motivgrenzen  deutlich  machen, 
erreichen  aber  das  Gegenteil.     Deutlicher    ist    die  Schreib- 


Diese  etwas  verzwickte  Synkopierung  ist  in  beiden  Teilen  des 
Scherzo  durchgeführt.  Die  Melodie  des  Trios  bewegt  sich 
eigentlich  fortgesetzt  in  Achteln,  macht  aber  durchweg  vor 
dem  zweiten  Achtel  jedes  Viertels  einen  Vorschlag.  So 
geschrieben  liest  es  sich  bequemer: 

10. 
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Der  Schlußsatz  bringt  ähnlich  wie  das  Adagio  des  2. 
Quartetts  einen  Wechsel  zwischen  zweierlei  Tempo.  Der  be- 
ginnende Adagio-Teil  trägt  die  Überschrift  La  Malinconia 
(die  Melancholie)  und  die  besondere  Anweisung:  Questo 
pezzo  si  deve  trattare  colla  piü  gran  delicatezza.  Das  Melan- 
cholische des  Stücks  beruht  zunächst  nur  in  dem  langsamen 
Tempo  und  pp-Vortrag  (die  drei  Oberstimmen  ohne  Cello): 

11. 

A dagio 


Diese  vier  Takte  werden  dann  in  der  tiefereu  Oktave  wie- 
derholt (ohne  erste  Violine),  so  daß  nun  die  tiefe  Tonlage 
ihre  dunkle  Wirkung  hinzubringt.  Dann  aber  werden  har- 
monische Mittel  aufgeboten,  dieselbe  Melodie  (mit  h  statt  b) 
erscheint  über  dem  verminderten  Septimenakkord  as  h  d  f, 
der  das  as  nach  g  auflöst  und  nach  H  moll  leitet.  Vier  ver- 
minderte Septimenakkorde  nach  einander  wechselnd  p  und 
f  verwirren  gänzlich  die  Tonalität: 

12. 


Doch  folgt  zunächst  Fig.  11  über  dem  H  dur-Septimakkord 
mit  Vorhaltlösung  von  c  nach  h  und  weiter  eine  Bewegung 
durch  die  Tonarten  E  moll,  H  moll,  Fis  moll,  Cis  moll,  Gis  moll 
(As  moll).  Es  moll,  B  moll,  F  moll  mit  dem  Motiv  (fortgesetzt 
verminderte  Quintschritte  und  kleine  Sekunden): 
13.  OS     D     OT, 
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OS    D    OT  etc. 

dann  weiter  mit  der  chromatischen  Skala  in  der  1.  Violine: 
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14. 
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und  abermals  in  der  Weise  von  Fi.^.  1B 
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G  moll         D  moll         A  moll 

bis  endlich  B  moll  (bzw.  B  dur)   wieder  erreicht  wird   über 

dem  chromatisch  ansteigenden  Baß: 

16.     Generalbass: 
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Das  44  Takte  zählende  Stückchen  enthält,  wie  man  sieht,  ein 
gutes  Stück  Grübelei.  Dafür  entschädigt  das  Allegro  durch 
die  vergnügliche  Lustigkeit  des   (Wiener)  AUeiuanden-Cha- 
rakters   (Allegretto  quasi  Allegro): 
17. 


mit  dem  zweiten  Thema: 
18. 


I^l^g 


Gegen  diese  harmlose  Fröhlichkeit  kann  die  Melancholie 
nicht  ankommen  und  bringt  es  nur  noch  zu  zwei  kurzen  An- 
sätzen, einem  von  10  und  einem  von  2  Takten.  Der  „Deutsche" 
(Schnellwalzer)  bleibt  Sieger. 
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Drei  Quartette  Op.  59. 

(F  dur,  E  moll,  C  dur.) 

Dem  Grafen  Rasumowsky  gewidmet. 

(Komponiert  1806,  erschienen   Anfang   1808.) 

Nur  fünf  Jahre  trennen  die  drei  Rasumowsky-Quartette 
von  den  sechs  Quartetten  Op.  18,  aber  fünf  Jahre  sind  in 
der  Zeit  der  Vollreifen  Künstlerschaft  eines  Meisters  wie 
Beethoven  eine  lange  Zeit.  Es  sind  die  Jahre,  in  denen  er 
die  2.  und  3.  Symphonie  (D  dur  und  Eroica)  und  den  Fidelio 
geschrieben  und  dazu  eine  Reihe  seiner  berühmtesten 
Klaviersonaten  und  Violinsonaten.  Der  russische  Botschafter 
in  Wien,  Graf  (später  Fürst)  Andreas  Kyrillowitsch  Ra- 
sumowsky hat  wahrscheinlich  Ende  1805  Beethoven  um  die 
Komposition  dieser  Quartette  mit  Einflechtung  russischer 
Volksmelodien  gebeten,  Beethoven  hat  sehr  bald  nach  der 
Einstellung  der  Fidelio-Aufführungen,  nämlich  am  28.  Mai 
1806,  die  Komposition  der  Quartette  angefangen  (laut  Be- 
merkung auf  dem  Autograph  von  Op.  59  I) ;  im  Februar  1807 
sind  sie  bereits  aufgeführt  und  besprochen.  Im  Druck  er- 
schienen sie  erst  Anfang  1808,  da  sie  wahrscheinlich  Rasu- 
mowsky für  ein  Jahr  im  Alleinbesitz  hatte.  Konnte  schon 
von  den  Quartetten  Op.  18  gesagt  werden,  daß  in  ihnen  Beet- 
hoven über  Mozart  und  Haydn  hinausgewachsen  war,  so 
trennt  eine  Kluft  die  Rasumowsky  -  Quartette  von  der 
älteren  klassischen  Kammermusik.  Mit  diesen  Quartetten 
beginnen  die  Zweifel  ernsthafter  Musiker  an  der  Normalität 
von  Beethovens  Weiterentwicklung.  Bernhard  Romberg 
zerstampfte  1812  in  Petersburg  bei  einer  ersten  Probe  des 
Quartetts  Op.  59 1  mit  den  Füßen  seine  Cellostimme.  Rück- 
blickend begreifen  Avir  heute  freilich  sehr  wohl,  daß  die 
guten  Durchschnittsmusiker  den  Riesenfortschritten  des  Mei- 
sters nicht  gleich  zu  folgen  vermochten.  Aber  wir  sehen 
auch,  daß  Beethoven  keine  Formen  zerbrochen,  keinen  Anar- 
chismus in  die  Kunstlehre  gebracht  hat,  daß  er  nur  den  Blick 
geweitet  und  das  Empfinden  gewaltig  vertieft  hat. 

4 


50 


Quartett  Op.  59  No.  1.    F  dur. 

Man  erzählt  (Czerny),  daß  Beethoven  sich  verpflichtet 
habe,  in  jedem  der  3  Quartette  eine  russische  Volksmelodie 
anzubringen.  Lenz  geht  weiter  und  behauptet,  daß  Beet- 
hoven seine  freien  Erfindungen  der  russischen  Nationalmusik 
möglichst  assimiliert  habe.  Er  wird  damit  nicht  unrecht 
haben.  Gleich  der  Anfang  des  ersten  Quartetts  mit  seinen 
auffälligen  durchgehaltenen  Harmonien  während  einer 
Melodie,  deren  Sinn  häufigen  Harmoniewechsel  bedingt, 
könnte  wohl  angeregt  sein  durch  primitive  Formen  mehr- 
stimmigen Musizierens,  wie  sie  vielleicht  Beethoven  durch 
Rasumowsky  kennen  gelernt.  Jedenfalls  ist  diese  Art  Har- 
monisierung ein  Novum  in  der  Literatur: 

1.    Allegro 

V.  2  u.  via. 
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Die  Fortsetzung  ist  noch  kühner  (Melodie  oben  liegend); 
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In  Fier.  1  ist  die  Terz  ac  in  dei  Begleitung  durchgehalten 
bis  in  die  zweite  Hälfte  von  Takt  8,  obgleich  die  Melodie 
schon  in  Takt  5  deutlich  die  Subdominantharmonie  fordert 
und  mit  Beginn  von  Takt  8  die  Dominante;  Fig.  2  aber  be- 
ginnt in  der  Melodie  eigentlich  abermals  mit  der  Subdomi- 
nante, tritt  auf  Takt  4  zur  Dominante  und  Takt  8  zur  Tonika 
über.  Statt  dessen  wird  die  Dominantharmonie  von  Takt  8  in 
Fig.  1  bis  zu  Takt  8a  in  Fig.  2  durchgehalten.  Das  sind 
Wirkungen,  wie  sie  etwa  die  alte  Drehleier  (Vielle),  der 
Dudelsack  (Musette)  und  auch  die  alten  Streichinstrumente 
mit  Bourdonsaiten  gezeitigt  haben  mögen.  Aber  auch  ein  ohne 
Noten  improvisierendes  kleines  Ensemble  von  Streichinstru- 
menten kann  leicht  auf  ähnliche  Dinge  führen.  Eine  Absicht 
besonderer  Charakteristik  hat  sicher  Beethoven  auf  diese 
Bildungen  geführt,  die  sehr  weit  über  seine  vielberedeten 
sonstigen  Haltetöne  (das  as  b  der  Violinen  über  dem  Horn- 
thema  in  Es  dur  im  1.  Satze  der  Eroica,  das  es-  der  Holzbläser 
im  Andante  der  C  moll-Symphonie)  hinausgehen.  Der  Satz 
bringt  weiterhin  noch  etwas  ähnliches  (Fig.  8).  Akzeptieren 
wir  das  Kopfthema  (Fig.  1 — 2)  als  eine  Art  charakteristische 
Signatur  oder  Überschrift  der  drei  „russischen"  Quartette, 
so  wirft  mit  Erreichung  des  Abschlusses  von  Fig.  2  der  Kom- 
ponist die  Maske  ab  und  springt  uns  mit  einem  echten 
widerborstigen  Beethovenschen  Kernthema  entgegen: 


Das  sieht  ganz  so  aus,  als  schüttele  der  Komponist  unwillig 
die  Fesseln  der  gebundenen  Harmonie  und  Rhythmik  des 
Eingangsthemas  ab  und  stelle  ihr  die  freibewegliche  moderne 

4* 
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Tonalität  gegenüber.  Aber  die  Zoruesfalten  glätten  sieb 
und  der  hinschmelzende  Schluß  von  Fig.  3  wird  zweimal 
schlicht  bestätigt  mit  dem  freundlichen  Motiv: 

4. 


D  (61  T  D  (S)   'J' 

Dann  erfolgt  wieder  etwas  stachlicher  und  schwerer  ver- 
ständlich der  Übertritt  nach  C  dbr,  der  Tonart  des  zweiten 
Themas  mit  den  wie  Fig.  4  sich  dem  Charakter  von  Fig.  1 — - 
annähernden  Bildungen: 
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cresc.      u  (6)^T       er  esc.  D  (8)    T 

Von  der  Auffassung  dieser  Schlüsse  zum  C  dur-Akkord 
hängt  das  Verstehen  der  weiteren  Fortsetzung  ab.  Denn  es 
folgen  noch  zwei  weitausholende  bestätigende  Schlüsse  zum 
C  dur-Akkord,  die  wohl  sehr  oft  unverstanden  geblieben 
sein  mögen: 


:(G)/7-  sf  (8) 

(wozu  der  Schluß  der  Bagatelle  Op.  1261  zu  vergleichen  ist) 
und  der  einen  Riesenbogen  spannende: 
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in  welchem  das  mit  fis  verzierte  durchgehaltene  g  der  zwei- 
ten Violine  an  Kühnheit  Avomöglich  die  Haltetöne  von  Fig-. 
1 — 2  noch  überbietet.  Läge  dasselbe  im  Baß,  so  wäre  die 
Stelle  ein  Orgelpunkt,  wie  er  oft  geschrieben  worden.  Na- 
türlich ist  das  Ganze  von  Takt  6  bis  zum  vorletzten  Takt 
nur  einer  Fermate  auf  dem  G  dur-Akkord  zu  vergleichen. 

Sehr  schlicht  ist  das  auf  der  Schlußnote  von  Fig.  8  ein- 
setzende zweite  Thema: 


9. 


Aber  die  in  großer  Zahl  folgenden  Schlußbestätigungen  und 
Epiloge  sind  zum  Teil  wieder  sehr  leicht  mißzuverstehen,  so 
gleich  die  dritte  mit  ihrer  langen  weiblichen  Endung,  die 
sofort  wiederholt  wird: 
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10. 
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ebenso  die  anschließende  siebentaktige,  die  vier  Takte  den 
Akkord  d  fis  a  c  und  zwei  Takte  g  h  d  f  festhält  und  dann  im 
Baß  ff  endigt  mit: 


worauf  die  eigentlichen  Epiloge  mit  Aufnehmen  des  hohen 
g^  anschließen: 
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und: 
13. 
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Hier  sind  die  gespensterhaft  in  die  Tiefe  und  Höhe  tappen- 
den Harmonien  zufolge  der  großen  Entfernung  freilich  nicht 
leicht  als  normale  Kadenzierungen  zu   verstehen. 
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Die  hier  aufsezei^en  thematischen  Motive  kommen 
nur  zum  kleinsten  Teil  in  der  nicht  langen  Durchführung  zu 
Worte,  die  durch  ein  Fugato  überrascht,  dessen  in  Achteln 
gehendes  Thema  den  Epilogen  (Fig.  13)  entstammt;  das 
Gegenthema  in  halben  Noten  ist  neu  (beachte  den  Dreitakt- 
rhythmus 2.  3—4,  6.  7—8): 
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Gegen  die  gewohnte  Ordnung  tritt  nach  der  Durchführung 
nicht  zuerst  das  Kopfthema  (Fig.  1 — 2)  ein,  das  gerade  nahe 
dem  Ende  der  Durchführung  eine  Rolle  gespielt  hat,  sondern 
gleich  der  Kernsatz  (Fig.  3)  und  nach  Des  dur  (!)  trans- 
poniert Fig.  4.  Das  zu  Anfang  übersprungene  Kopfthema 
spielt  aber  befreit  von  den  Fesseln  der  Haltetöne  ff  in  reicher 
Harmonisierung  in  der  Coda  eine  imponierende  RoDe. 

Der  seinerzeit  so  heftige  Opposition  findende  humoristische 
zweite  Satz  gilt  wohl  heute  mit  Recht  allgemein  als 
die  Krone  des  Werks.  Wie  der  Anfang  der  Waldstein-Sonate 
(Op.  53)  und  auch  schon  der  von  Op.  31^  (G  dur)  kadenziert 
derselbe  zuerst  zur  Dominante  (b^"  cf  +  ff),  dann  zur  Sub- 
dominante (^6+  b|  +  es+)  und  dann  erst  zur  Tonika  (.-es-L 
^  b+).  Die  ersten  16  Takte  geben  jedem  der  vier  Instru- 
mente ein  Solo  von  vier  Takten  (ohne  Begleitung). 
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15.     AUegreUo  vivace',  e  sempre  scherzanclo.     V.  2« 
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Ebenso  von  As  dur  nach  E  dur  Bratsche  und  1.  Violine. 
Die  Tonrepetitionen  des  Violoncolls  und  der  Bratsche  sind 
nur  einleitend  (Vorhang)  für  den  thematischen  Halbsatz, 
der  folgt.  Ein  dritter  ähnlicher  Ansatz  sammelt  die  Instru- 
mente und  steigert  zum  Forte: 


16. 


Alles  bisherige  ist  aber  nur  in  höherem  Sinne  Einleitung  zu 
dem  feingliedrigen  Hauptthema: 


Dieses  entzückende  Thema  fordert  gebieterisch,  das  „vivace" 
bei  der  Tempozeichnung  AUegretto  nur  als  eine  War- 
nung vor  dem  Verschleppen  zu  verstehen.  Es  ist  kein 
Allegro,  sondern  jenes  zwischen  Andante  und  Allegru 
stehende  Miniaturentempo  gemeint,  daä  Beethoven  beson- 
ders in  der  8.  Symphonie  so  herzbezwingend  verwertet  hat. 
Die  weitere  Kleinarbeit  des  Satzes  läßt  darüber  keinen 
Zweifel.  Zunächst  führt  ein  auf  den  Rhythmus  der  einlei- 
tenden   Takte    zurückgreifender    Forte-Satz     (Tutti)     nach 
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T)  moll  über.  In  dieser  Tonart  erscheint  ein  neues  Thema, 
das  dem  von  Fig.  1  (2.  Violine)  nahe  verwandt  ist  (die  Ähn- 
lichkeit ist  wohl  keine  zufällige): 


18. 
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Dieser  Halbschluß  auf  den  A  dur-Akkord  wird  durch  nicht 
weniger  als  14  Takte  festgehalten,  zunächst  in  zwei  ein- 
taktigen  Bestätigungen,  dann  in  zwei  viertaktigen,  die  wohl 
mißverstanden  werden  können: 


(Sp      D)    ODp 


(4) 
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und  vollends   die  Kleinarbeit: 
20. 
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Erst  dann  erfolgt  der  Abschluß  der  Periode  durch: 
21. 
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Nach  einer  vtaktigeu  Rückleitung  (mit  dem  Äut'aügsmotiv) 
zeigt  sich  (wohl  durchführungsarfcig  gedacht)  wieder  eine 
andere  Umbildung  des  Themas  von  Fig.  15: 
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22. 
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Einige  Takte  weiter  kommt  wieder  einmal  ein  Orjrelpunkt  in 

Mittellage. 

23. 
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Einen     stärker     kontrastierenden     thematischen     Gedanken 
bringt  ein  Trio-Teil  in  FmoU  (russische  Volksmelodie?): 


p  crtüc 


(Z  wisehenhalbsat  z  ■ 


Mit  diesem  überreichen  thematischen  Material  ist  nun  eine 
Durchführung  gearbeitet,  in  der  das  Thema  von  Fig.  17  in 
II  dur  auftritt  und  auch  Ges  dur  eine  große  Rolle  spielt.  Der 
dritte  Teil  bringt  alle  Themen  wieder,  das  von  Fig.  24  iii 
B  moll  (Variante).  In  der  ziemlich  langen  Coda  kommt  u.  a. 
eine  Zerbrechung  des  Themas  von  Fig.  15  vor,  die  drei  Ok- 
taven in  Anspruch  nimmt: 
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und  in  As  dur-Es  dur  von  unten  hinauf  laufend.  Kurz  vorm 
Ende  erscheint  noch  das  Thema  Fig.  17  in  E  moll,  eins  der 
bei  Beethoven  öfter  anzutreffenden  Trugbilder  durch  Aus- 
nutzung der  enharmonischen  Mehrdeutigkeit  der  vermin- 
derten Septimenakkorde: 

26. 


7       3 

T      Ip      ipfl^oT 

In  dem  Hauptthema  des   langsamen'  Satzes,  der 
wie  in  der  Neunten  Symphonie  dem  Scherzo   folgt,  stehen 
die  Taktstriche  irreführend.    Wir  schieben  sie  an  die  rechte 
Stelle: 
27.    Adagio  niolto  e  mesto 


more}i'io[S) 


Es  folgt  nun  ein  Halbschlüsse  auf  der  Dominante  von  C  moU 
häufender  Zwischenhalbsatz  mixolydischer  Färbung.  Der- 
selbe schiebt  zunächst  die  Taktstriche  an  ihre  rechte  Stelle, 
indem  er  eine  große  Triole  einführt: 
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Die  ersten  Bestätigungen  des  Halbschlusses  sind  eintaktige: 
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werden  dann  aber  zweitaktig,  so  daß  die  Gefahr    entsteht, 
in  ihnen  ein  Thema  von  selbständigem  Aufbau  zu  vermuten: 


Jedenfalls  ist  mau  nach  der  umjfelegteu  Wiederholung  die- 
ser zwei  Takte  immer  noch  beim  vierten  Takt,  am  Ende 
eines  Vordersatzes,  der  nun  endlich  seinen  Aufsatz  erhält: 


Statt  des  Schlusses  in  C  nioU  tritt  aber  der  C  dur-Septimen- 
akkord  ein  und  es  folgen  erst  dann  eine  Reihe  wirklicher 
Ganzschlüsse  zum  C  moU-Akkord,  zuerst  zwei  leicht  zu  er- 
kennende weibliche  eintaktige: 
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dann  ein  viertaktiger,  ein  zvveitaktiger  und  ein  eintaktigrei'. 
Anstatt  nun  gleich  wieder  das  Hauptthema  in  FmoU  zu 
briri;ien  (Fig.  27),  schiebt  Beethoven  eine  kleine  Durchfüh- 
rung ein,  die  mit  der  Transposition  von  Fig.  30  nach  As  dur 
beginnt,  über  Cis  moll,  Fis  moll,  und  D  dur  nach  G  moU  geht 
und  nun  den  Anfang  des  Hauptthemas  durch  G  moll,  C  moll 
und  F  moll  wandern  läßt  und  zu  einem  Höhepunkt  in  Des  dur 
gelangt,  der  eine  fast  selbständig  anmutende  Melodie  (moUo 
cantabile)  über  tremolierenden  Mittelstimmen  imd  langsam 
schreitendem  Baß  bringt,  deren  Anfang  an  Schuberts  „Feier- 
abend" in  den  Müllerliedern  gemahnt  („Und  der  Meister  sagt 
zu  allen:   Euer  Werk  hat  mir  gefallen!"): 


33. 
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Natürlich  schmilzt  die  Scheinmelodie  hin  als  Rückgang  zur 
ähnlich  instrumentierten  Wiederholung  des  Hauptthemas 
(Fig.  27);  auch  die  Motive  von  Fig.  28—32  kehren  nun 
wieder  aber  in  F  moll  statt  Cmoll.  Statt  des  endlichen  be- 
stimmten Abschlusses  leitet  aber  eine  glänzende  Violin- 
kadenz direkt  in  den  Schlußsatz  hinüber. 

Das  Finale  ist  unter  Zugrundelegung    einer    russischen 
Volksmelodie    gearbeitet,     die     zuerst    vom   Violoncell    ge- 
bracht wird,  während  die  Violine  auf  c~  trillert  bezw.  (im 
Nachsatze)   trillernd  kontrapunktiert: 
34.    Theme  rusi<e 
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Der  Fortsetzung  dieses  Themas  schließt  sich  zunächst  ein 
für  den  Verlauf  des  Satzes  wichtiger  frei  erfundener  An- 
hang an,  der  Beethovens  bekannte  Miniaturarbeit  zeigt: 


V  ^        ^^=^(6)        -<      ^=—         ^  (8) 


und   weiter  ein  ebenfalls   frei  erfundenes   einfaches  zweites 
Thema: 

36. 
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Weiteres  eigentliches  thematische  Material  wird  nicht  auf- 
gewandt, wohl  aber  treten  bereits  in  den  Epilogen  kom- 
ulementäre  Rhythmen  als  bewußt  ausgenutztes  Wirkungs- 
mittel in  den  Vordergrund  (ihre  schönste  Blüte  bringt  das 
E  moU-Quartett  Op.  59 II): 


37. 
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Programmgemäß  spielt  in  der  Arbeit  das  russische  Lied- 
thema eine  Hauptrolle.  Aber  eine  Fülle  prächtiger  Wir- 
kungen bringt  die  Einflechtung  der  frei  hinzu  erfundenen 
Gegenthemen.  Ein  Stelle  kurz  vor  Schluß  erfordert  eine 
Bemerkung.     In  dem 


38. 
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rr 
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sind  die  Bogen  nicht  gemeine  Haltebögen,  sondern  Strich- 
bögen, d.  h.  der  Ton  muß  zweimal  hörbar  werden,  während 
der  Bogen  weiter  geht  (durch  Druck  wie  beim  ondeggiando). 
Vgl.  die  Bemerkung  zu  ähnlichen  Vorkommnissen  im  Thema 
der  Quartettfuge  Op.  133  (Fig.  27  d,  30,  31.  32). 


Quartett  Op.  59,  No.  2.    EmoÜ. 

Nur  ganz  allmählich  dämmert  unserer  Zeit  die  Erkennt- 
nis auf,  daß  Beethovens  Formgebung  nichts  weniger  als  ein- 
fach ist,  daß  seine  Phantasie  mit  Begriffen  operiert,  von 
denen  die  landläufige  Formenlehre  gar  keine  Ahnung  hat 
und  für  welche  eine  Terminologie  erst  noch  im  Entstehen 
ist.  Der  erste  Satz  des  E  moll-Quartetts  ist  eine  Lektion, 
lehrreich  wie  wenige,  für  die  Demonstration  der  möglichen 
Erweiterungen  der  achttaktigen  Periode  durch  Einschaltungen 
(Wiederholungen).  Der  erste  achttaktige  Satz  reicht  näm- 
lich bis  Takt  19  der  Notierung,  macht  aber  auch  da  den 
langvorbereiteten  Schluß  auf  den  E  moll-Akkord  nicht,  der- 
selbe tritt  überhaupt  nicht  ein,  sondern  erst  das  zweite 
Thema  bringt  einen  Ganzschluß  aber  in  G  dur  statt  in  E  moU 
(im  Schlußteile  in  E  dur).  Erst  die  Coda  bringt  E  moll- 
Schlüsse.  Das  klingt  gewiß  verwunderlich  ist  aber  tatsäch- 
lich so.  Läßt  man  die  Einschaltungen  der  ersten  Periode 
aus,  so  präsentiert  sie  sich  in  der  gewiß  einleuchtenden 
Gestalt: 


1.    Ällegro 
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Wio  so  oft  schickt  Beethoven  zwei  Akkortlschläge  voraus 
(F),  die  nur  Silentium  gebieten,  die  Tür  für  den  Eingangs- 
gedanken öffnen  (mit  Generalpause).  Takt  1 — 2  werden  (mit 
Generalpause  vorher  und  hinterher)  vorschoben  (in  F  dur) 
wiederholt,  Takt  3 — 4  kommen  zweimal  (umgelegt)  zum  Vor- 
trag, ebenso  Takt  5 — 6,  Takt  7  ist  auf  drei  Takte  erweitert 
und  Takt  8  bringt  statt  des  E  moll-Akkords  die  Trugfort  - 
schreitung  zum  verminderten  Septimenakkard  dis  fis  a  c 
(der  7.  Takt  ist  natürlich  nicht,  was  das  7.  Taktfacli 
zwischen  zwei  Taktstrichen  enthält,  sondern  der  mit  Klam- 
mer und  NB.  markierte  Sechzehnteliauf  der  in  das  c-  führt). 
Durch  den  Trugschluß  sind  wir  noch  einmal  an  den  Anfang 
des  Nachsatzes  zurückversetzt;  der  neue  Nachsatz  beginnt 
wieder  wie  der  erste  mit  zweimaligem  Vortrag  von  Takt 
5 — 6,  erweitert  auch  wieder  ebenso  den  7.  Takt  auf  3  Takte, 
führt  aber  statt  nach  E  moU  diesmal  nach  C  moll,  das  natür- 
lich nicht  wirklich  schließen  kann,  und  zwei  weitere  zwei- 
taktige  Schlußkorrekturen  bedingt,  die  erste  nach  G  moll 
führend,  die  zweite  zum  Halbschluß  auf  dem  D  dur-Akkord 
(Dominant  der  Dominante): 

2.  -■•li*-*-       X^ 


Der  Halbschluß  auf  dem  D  dur-Akkord  wird  nun  durch 
sieben  Takte  festgehalten  und  ist  durchaus  aufzufassen  als 
der  Abschluß  eines  Vordersatzes,  zu  dem  das  2.  Thema  den 
Nachsatz  bringt: 


3.     S. 
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worauf  noch  einige  Schlußbestätigungou  folgeu.  Die  Be- 
zeichnung p  dolce  bei  der  ersten,  kann  leicht  verleiten,  hier 
erst  den  Beginn  des  2.  Themas  zu  vermuten,  was  aber  dfta 
Inhalts  wegen  nicht  angängig  ist: 


fe 


p^^^^a^^^ 
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(8b) 


Statt  des  abschließenden  G  dur-Akkords  tritt  der  verminderte 
Septimenakkord  fis  a  c  es  ein,  der  die  Rückdeutung  von  8c 
zum  6.  Takt  bewirkt  und  die  komplizierten  neuen  Schlüsse 
bringt: 


^^m 


^^ 


Der  zweite  wird  aber  wieder  durch  Trugfortschreitung  ver- 
eitelt und  bringt  zunächst  einen  Trugschluß  nach  E  moU 
und  eine  viertaktige  neue  Schlußbildung: 


XII. 
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und  die  vollends  kaum  mehr  verständliche; 
7. 


(Sü^  sf 


Das  ist  aber  endlich  der  erste  wirklich  voll  befriedigende 
Ganzschluß,  der  zweimal  zueitaktig  iu  nicht  mißzuver- 
stehender Weise  bestätigt  wird,  worauf  schnell  nach  E  raoll 
zurückgetreten  wird  (Reprise)  bezw.  nach  Es  dur  über- 
getreten (Durchführung).  Ob  viele  Quartettspicler  die  Struk- 
tur dieses  Thementeils  wirklich  enträtselt  haben? 

Die  Durchführung  bringt  eigentlich  neues  Material  nicht, 
wenn  man  nicht  einigen  durch  Enharmonik  interessanten 
Harmonieführungen  mit   dem   Rhythmus: 
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besonderes  Gewicht  beilegen  will  (sie  repräsentieren  Über- 
leitungen). Dieselben  tauchen  in  der  Coda  noch  einmal  auf. 
Feierliche  Weihe  breitet  sich  über  den  langsamen  Satz 
durch  das  in  breiten  Halben  einhergehende  Hauptthema. 
Die  Überschrift  fordert  starken  Ausdruck:  Si  tratta  questo 
pezzo  con  molto  di  sentimento. 


9.  Molto  adagio. 


Während  der  ersten  vier  Töne  treten  die  andern  Instru- 
mente nacheinander  zur  allein  beginnenden  ersten  Violine. 
Bei  der  Wiederholung  dieser  8  Takte  führt  die  1.  Violine 
einen   mit    J     (~-^     rhythmisierten   feinsinnigen  Kontrapunkt 

durch,  der  in  den  Staccatorhythmus    i    ^  -i    übergeht  beii  der 

*  H  * 
Fortsetzung  der  Melodie: 

10.       — 
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(H) 

Nach     zweimaliger    eintaktiger    Bestätigung    dieses    Halb- 
schlusses folgt  in  H  dur  das  zweite  Thema: 


dessen  erweiterte  Wiederholung  zum  Ganzschlusse  in  H  dur 
fülirt,  in   welchem  die  Epiloge  den  ersten  Teil    abschließen 
(ohne  Reprise): 
12. 
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Nach  einer  Durchführung  von  33  Takten  kehrt  der  Themen- 
teil wieder,  diesmal  mit  Verlegung  der  rhythmischen  Kon- 
trapunkte des  1.  Themas  in  dem  Baß.  Eine  Koda  bringt 
noch  einmal  den  ersten  Satz  des  ersten  Themas  und  schließt 
mit  den  Triolenbildungen  der  Epiloge. 

Ein    Kabinettstück    komplementärer    Rhythmik    ist    der 
Hauptteil  (Rondo)  des  Allegretto  überschriebenen  3.  Satzes. 

Diesmal  handelt  es  sich  um  ein  schnelles  Allegretto: 

13.     A.  Allegretto.  
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Beide  Teile  des  Rondothemas  (mit  Reprisen)  halten  diesen 
Rhythmus  und  diese  Art  der  Melodiebildung  fest.  Das  Trio 
(Maggiore)  ist  ein  vergnügliches  Fugato  über  eine  russische 
Volksmelodie: 

14.     B.  Maggiore. 
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anfünfflich  mit  einem  Kontrapunkt  in  Achteltriolen  terato 
als  Kontrasubjekt,  weiterhin  mit  einem  anderen  in  sclilichten 
Achteln  staccato.  Nur  ein  par  freie  Takte  führen  zum  Alle- 
gretto  zurück.  Noch  einmal  werden  beide  Stücke  (AUe- 
gretto  und  Maggiore)  gespielt,  aber  das  Alegretto  ohne  Re- 
prise, und  zuletzt  noch  einmal  j>^s  Abschluß  das  Allegretto 
(A  B  A  B  A). 

Stolz  geht  das  Finale  einher,  frappierend  durch  den 
Beginn  in  C  dur  aus  dem  erst  der  sechste  Takt  sich  zur 
Haupttonart  wendet;  der  Eintritt  der  letzteren  erfolgt  also 
jedesmal  durch  Modulation  und  mittels  crescendo,  was  alle 
gemeinen  Regeln  und  Gewohnheiten  auf  den  Kopf  stellt: 
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Weiterhin  erscheint  in  den  Wiederholungen  dieses  Rondo- 
themas das  Zwischenhalbsätzchen: 
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lu  den  Übergangssätzen  zum  2.  Thema  erscheinen  die  neuen 
Motive : 
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Das  2.  Thema  steht  in  HmoU: 
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In  buntem  Tanze  wirbeln  diese  verschiedeneu  Elemente 
durcheinander  in  einer  Art  Rondoform,  sofern  das  1.  Thema 
immer  wieder  auftritt,  üoch  sind  von  der  Sonatenform  über- 
nommene Elemente  die  transponierte  Wiederkehr  des  zwei- 
ten Themas,  eine  Durchführung  und  eine  freie  Coda  (piü 
presto). 
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Quartett  Op.  59  No.  3,  C  dur. 

Eine  von  klein  fis  in  langgehaltenen  Tönen  allmählich 
mit  Einmischung  einiger  chromatischen  Schritte  bis  groR 
C  herabsteigende  Skala  —  eigentlich  sogar  bis  Kontra  H,  das 
aber  dem  Cello  fehlt,  weshalb  zuletzt  von  C  nach  h  ge- 
sprungen ist  —  trägt  C  dur  weit  umschreibende  breit  ge- 
legte Harmonien ,  mit  Ausnahme  zweier  sforzati  (im  1. 
und  8.  Takt)  pp,  vergleichbar  einem  nebelhaften  Schleier 
der  die  Landschaft  birgt,  bis  ein  leiser  Lufthauch  ihn  hebt. 
Zum  ersten  und  einzigen  Male  beginnt  Beethoven  ein  Quar- 
tett nicht  mit  einem  charakteristischen  Kopfthema,  sondern 
mit  einer  Einleitung  (Introduzioue)  in  der  Art,  wie  es  für 
Symphonien  durch  Mozart  und  Haydn  gebräuchlich  gewor- 
den war.  Solche  Einleitungen  führen  gleichsam  den  Hörer 
in  die  Geisteswerkstatt  des  Komponisten,  lassen  ihn  das 
Auftauchen  eines  scharf  geschnittenen  Themas  aus  dem 
Gewirr  durch  einmal  wogender,  noch  ungeklärter  Vorstel- 
lungen erleben.  Warum  es  Beethoven  bei  diesem  einen 
Beispiel  hat  bewenden  lassen?  (In  Op.  74,  130  und  132  sind 
die  langsamen  Anfängen  nicht  Einleitungen,  sondern  thema- 
tische Gebilde.)  Vielleicht  dünkten  ihm  die  beschränkten 
koloristischen  Mittel  des  Quartetts  doch  ungeeignet  zur 
Darstellung  solcher  Gährungsprozesse.  Im  Quartett  ist 
eben  doch  alles  auf  Zeichnung  angewiesen. 

Das  erste  Thema  springt  zunächst  mit  ein  paar  vier- 
taktigen  Phrasen  der  ersten  Violine  allein  heraus,  die  eine 
eintaktige   Fragestellung   des   Ensemble   beantwortet: 


AUegro  vivace. 
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Die  Wiederholung  dieses  ganzen  Gedankens  in  D  moU  (eine 
Sekunde  höher)  mit  Erweiterung  um  einen  Takt  (Ausdeh- 
nung des  7.  Taktes)  kann  natürlich  die  Form  nicht  schließen, 
hat  im  Gegenteil  aus  dem  positiven  Schluß  in  C  eine  Frago 
gemacht,  die  durch  eine  dreitaktige  Bildung  zum  Abschluß 
crobracht  wird: 


^^^ 


^%- 


(6) 


^(8)     ^ 


r 


Nun  erst  setzt  ein  strafferes  thematisches  Bilden  ein  und 
zwar  forte  vom  ganzen  Quartett  gebracht  mit  der  an  die 
Motive  von  Fig.  1  anlehnenden  Phrase: 


i 


^^ 


tji  r 


-^=£f4=N=^ 


sf  sf  af  (2i 

die  zum  Satze  ausgesponnen  in  dem  auf  6  Takte  erweiterten 
Nachsatze  (Takt  6  und  7  gedehnt  auf  je  2  Takte)  ihren  Ab- 
schluß findet  mit: 

4-       :^      ♦  m:'^  ^ 


i 


^^=F^£^ 


^ 


(7)  fS) 

worauf  ein  lange  Reihe  Schlußbestätigungen  folgt,  die  zum 
Teil  noch  neues  motivisches  Material  bringen,  nämlich: 
5. 


^;  j^;^  f' "i^^^ 


rrr 


und: 
6. 


^^^^ZjT^ 


' — w — - 
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Das  zweite  Thema  teilt  die  Eigenschaft  etwas  breitspuriger 
Eadenzierung  mit  dem  bisherigen  Element  des  Satzes: 


'"^  ^^^  ^ 


^^"-^--    Jz^ 


Auch  die  Epiloge  halten  diese  überaus  durchsichtige  große 
Linienführung  fest  bis  zu  dem  abschließenden: 


Vergebens  sucht  man  aber  auch  in  der  Durchführung  nach 
Stellen  konzentrierterer  Gestaltung  mit  beethovenscher  Klein- 
arbeit; es  bleibt  beim  al  fresco,  das  sich  am  weitesten  von  der 
intrikaten  sonstigen  Faktur  des  Meisters  entfernt  in  der 
pseudokanonischen  Stelle  (mit  Unterterzen  beider  Stimmen): 


Die  Motive  von  Fig.  1  sind  nur  in  der  Durchführung  ver- 
wertet (zu  Anfang  und  zu  Ende):  den  Wiedereintritt  des 
Thementeils  markiert  gleich  Fig.  2.  Überraschungen  bringt 
der  Satz  nicht.     Aber  das  ganze  Quartett  wahrt  durch  alle 
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Sätze  diesen  eigenartigen  Cliaiakter  ausnaliiusweiser  Ein- 
fachheit und  des  Verzichtes  auf  Rätselstellungen.  Es  kann 
uns  heute  nicht  wundern,  wenn  wir  lesen,  daß  von  den  drei 
Quartetten  Op.  59  die  ersten  Kritiken  das  dritte  als  leichter 
fnßlich  am  besten  aufnahmen. 

Der  zweiteSatz  (A  moll  Andante  con  moto  quasi  AUe- 
gretto)  ist  zwar  nicht  so  mit  großen  Strichen  gezeichnet 
wie  der  erste  und  auch  die  beiden  letzten,  sondern  mehr 
tninaturartig  angelegt,  aber  doch  ebenfalls  einfach  und  ohne 
eigentliche  Komplikationen  durchgeführt.  Er  erhält  eine  be- 
sondere Physiognomie  durch  das  in  großem  Maßstabe 
durchgeführte  Pizzicato  des  Violoncells,  das  diesem  so- 
sagen  die  Rolle  der  Theorbe  oder  des  Chitarrone  in  der 
älteren  Kammermusik  zuweist.  Diese  Wirkung  ist  beson- 
ders dadurch  bedingt,  daß  die  andern  Instrumente  sich 
durchaus  des  Pizzicato  enthalten  (nur  die  beiden  Schlußtöne 
machen  förmlich  darauf  aufmerksam,  daß  sie  nicht  daran 
teilgenommen  haben). 

Das  Hauptthema  ist: 


10. 


S:^ 


z:3 


Stärkere  Kontraste  verträgt  dieses  sehr  intim  geartete 
Thema  nicht  und  erhält  sie  auch  nicht;  kaum  daß  einmal 
ein  paar  Sechzehntel  sich  bescheiden  einfügen  wie  in  den 
letzten  Anhängen  des  ersten  Themas: 


iO 


Zu  dem  in  C  dur  stehenden  zweiten  Thema  führen  freie 
Umgestaltungen  des  Anfangsmotivs,  die  aber  die  glatte 
Achtelbewegung  wahren  und  einige  schmerzliche  Syn- 
kopenakzente einmischen,  über  F  moU  und  Des  dnr.  Sic  bn- 
ginnen  mit: 


12. 


*"  (Baß  c)      /"r^-     P  (■-)  ■*" ^  ^4) 


und  enden  mit  dem  Halbschluß  auf  dem  Gd^r-Akkord: 
13. 


^ 


Von  rührender  Naivität  ist  das  viermal  wiederholte  Motiv 
des  zweiten  Themas,  das  beim  vierten  Male  den  wirklichen 
Schluß  überdehnt: 


^-^i^£ 


mit  einer  Reihe  eintaktiger  Bestätigungen  der  Form: 


15. 


■*-  -3-.  ■>»■ 
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Daa  Mennett  bedarf  keiner  Erläuterung,   äein  Thema  ist: 
16.  Oraeioso. 

rr 1 


*=r=g^ 


0ß    \    f     •- 
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5^ 


^ 
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(S) 

Ein  Zwischenhalbsatz  (roixolydisch)  ist  mit  demselben  Motiv 
gebildet,  desgleichen  der  beträchtlich   erweiterte  Nachsatz. 
Das  Trio  (in  F  dur)  hat  die  Motivbildung: 
17.  ^ ^  . 


Eine  Coda  führt  zu  dem  Schlußsatz  über,  der  eine  respek- 
table Fuge  ist.  Das  sehr  lange  Thema  moduliert  im  Nach- 
satz  zur  Dominante: 

18. 
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Der  Cömes  ist  ganz  frei  gebildet;  der  zurückmodulierende 

Nachsatz  hat  die  Form: 

19.      ^ ^ 


NB  (6)  Sp 


(ü) 

Doch  ist  das  eis  eine  Finesse,  welche  die  Regeln  nicht 
direkt  an  die  Hand  geben  (a^ — °a  statt  c'' — f^).  Übrigens 
ist  die  Behandlung  der  Fugenform  eine  freie.  Der  vierte 
Themaeinsatz  (Dux  in  Sopran)  ist  statt  vierstimmig  nur  zwei- 
stimmig mit  Oktavverdoppelungen  gesetzt;  lange  Strecken 
beschränken  sich  auf  harmonische  Wirkungen,  indem  sie 
nur  die  Achtelbewegung  des  Themas  festhalten.  Es  ist  aber 
auch  nach  Art  der  Sonatenform  ein  zweites  Thema  erkenn- 
bar, nämlich  Takt  72  ff.    Das: 


20. 
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fe^ 
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etc. 


(2) 


das  später  nach  C  dur  versetzt,  wiederkehrt.    Teilweise  ist 
auch  mit  bloßen  Bruchstücken  des  Themas  gearbeitet,  z.  B. 
mit  dem  Anfange: 
21. 


^^^}^^~V~^^ 
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^V=F 


etc. 


mit  der  ümkehrung  als  Kontrapunkt.  Aber  auch  das  voll- 
ständige Thema  wird  wieder  durchgeführt,  sogar  mit  einem 
Gegenthema  in  halben  Noten: 


um- 


Bei  manchen  Stellen  wird  man  an  die  Schlußfuge  der  Kavier- 
Variationen  über  ein  Thema  von  Händel  von  Brahms  denken. 


-    78    - 


Quartett  Op.  74. 


Es  dur. 

Dem  Fürsten  von  Lobkowitz  gewidmet. 

(„H  arfenqu  artet  t.") 

(Komponiert  1809,  erschienen  im  Herbst  1810.) 

Da»  den  ersten  Satz  eröffnende  und  direkt  in  das 
Allegro  einmündende  Poco  Adagio  ist  keine  Einleitung  im 
gemeinen  Sinne,  d.  h.  kein  bloß  selbst  noch  umgeformtes 
Vorbereiten  prägnanter  Themen,  sondern  vielmehr  gleich  ein 
ausdruckvolles  aus  drei  vollständigen  achttaktigen  Perio- 
den gefügtes  Stück.  Vielleicht  sind  ihm  motivische  Be- 
ziehungen zum  Allegro  eigen  —  wie  Lenz  vermutet,  —  wir 
wollen  nicht  versuchen,  sie  nachzuweisen.  Zu  Tage  liegen  sie 
nicht.  Unerläßlich  ist  aber,  daß  man  den  Satzbau  dieser 
„Einleitung"  versteht.  Die  ersten  beiden  Ganzschlüsse  in 
Es  dur  sind  in  weiblichen  Endungen  verborgen,  über  welche 
noch  dazu  die  Strichbogen  täuschen.  Es  ist  darum  wohl  der 
Mühe  wert,  sie  aufzuzeigen  (die  beiden  ersten  Takte  bis  zu 
dem  des  werden  einmal  isoliert  vorausgespielt): 


1»  Foco  adagio. 
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D   (4)    T 
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Die  zweite  Periode  ist  eine  einzige  große  Kadeuz  und  mactii 
statt  eines  Ganzschlusses  in  es  einen  Trugschluß  zum  Fis  dur- 
Akkord    (Leittonverstellung  der  Dominante): 


^^^i^^^^^ 


:=\z 


(2) 


(4)- 


n  -^ 


2äfc= 


(ß^ 


(8): 


Durch  diese  —  unerläßliche  —  Zurechnung  des  ces  zur 
vorausgehenden  Periode  verschwindet  zw-ar  das  an  Wagners 
Tristan  Gemahnende  der  Melodik,  doch  ist  die  dritte  Periode 
mit  ihren  chromatischen  Vordringen  bis  zur  Oktave  auch 
so  noch  interessant  genug: 

3. 


:^-l 


poco  a  poco  cresc. 


^ 


El?i 


Vt— 1 r-O- 


1^ 


:^-=J.^=3^ 


(«) 


(8) 


(Beethoven  schreibt  Takt  6  ces  statt  h  und  Takt  7  des  statt 
eis;  durch  unsere  enharmonische  Andersschreibung  wird 
aber  das  Verständnis  wesentlich  erleichtert). 

Die  beiden  ersten  Takte  des  AUegro  sind  nach  Bestäti- 
gung des  Schlusses  der  Einleitung: 
4.  AUegro. 
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Elrst  dann  setzt  die  neue  Periode  ein  mit  dem  Halbsatz: 


6. 
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dessen  die  Periode  abschließende  Wiederholung  mit  be- 
stimmterem Abschlüsse  auf  es  die  Bratsche  vorträgt.  Daran 
schließt  unter  akkordischer  Begleitung  in  Achteln  das  erste 
den  Namen  „Harfenquartett"  veranlassende  Pizzicato  der 
Viola  und  des  Violoncells  mit  der  eintaktigen  Schluß- 
bestätigung: 


6. 


Via. 


Vc. 


Via. 


Vc. 


Via. 


Vc.  Via.  Vc. 


5te 


£ 


^ 


pizzicato. 


(4) 


was  sofort  in  höherer  Lage  wiederholt  wird  (die  beiden 
Violinen  pizzicato,  die  Bratsche  und  das  Cello  begleitend) 
aber  mit  Halbschluß  auf  dem  F  dur-Akkord.  Daran  schließt 
ohne  weitere  Einschiebsel  sofort  das  zweite  Thema: 


7. 


J^ 


=^ 
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Einige  Öchlußbestätigungren  bringen  die  wogende  Sechzehn- 
telfigur: 

8. 


>E^E^f^^ 
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die  auch  bei  den  ersten  Epilogen  weiter  erklingt: 


9. 


-^ 


Kliiloge. 

während   die   letzten   wieder   neue   Motive   bringen: 
10. 


^^^^^^^^^^^E^^ 


^^3^^^^=g= 


und 


C8) 


Die  Liurchführung  beginnt  mit  der  Verarbeitung  von  Fig.  5, 
geht  dann  zu  Harmoniewirkungen  über,  bei  denen  nur  der 
punktierte  Rhythmus  den  Zusammenhang  mit  dem  Themen- 
teile wahrt,  wenn  man  nicht  auch  in   dem 


1'.'. 


XII 
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die  Melodik  des  Nachsatzes  des  2.  Themas  wiedererkennen 
will.  Zuletzt  aber  schwindet  ganz  bestimmt  die  engere 
Beziehung  zu  den  Themen,  nämlich  mit  der  Erreichung 
der  zum  1,  Thema  zurücklenkenden  Dominante  B  dur, 
in  welcher  die  harfenartigen  „Arpeggien"  zuerst  in  Vier- 
teln, dann  in  Vierteltriolcn  und  zuletzt  in  Achteln  durch 
die  drei  tieferen  Instrumente  laufen  (von  B  bis  f-).  E'^  bedarf 
nicht  des  Hinweises  daß  diese  Pizzicato-Scherze  nicht  den 
Wert  des  Werkes  ausmachen,  ihn  auch  kaum  erhöhen,  da 
alles  Experimentieren  mit  Klangeffekten  (auch  Flageolett 
oder  Spiel  auf  besonderen  Saiten)  nur  den  Mangel  wirklich 
verschiedener  Farben  im  Quartett  aufdecken  muß  und  die 
Aufmerksamkeit  von  der  Zeichnung  ablenkt,  die  allein  Sache 
des  Quartetts  ist,  —  Die  Pizzicati  kehren  auch  außer  im 
Thementeil  in  der  Coda  wieder  (vgl,  auch  das  Adagio). 

Den  langsamen  Satz  eröffnet  ein  wunderschöner  Ge- 
sang der  ersten  Violine,  während  der  ersten  acht  Takte  (13a 
mit  Schluß  nach  E?  dur)  hoch  über  der  gedeckten  aber  harmo- 
nisch fein  detaillierten  Begleitung,  im  zweiten  achttaktigen 
Satze  (13  b)  hornntergerückt  und  chormäßig  mit  den  andern 
Stimmen  verbunden: 

IBa.  Adagio  ina  non  troppo. 


i~"$"^ — [ — "^ 


Der  erste  Ganzschluß  in  As  dur  hat  die  Terz  im  Baß,  wird 
aber  sofort  durcli  eiijtnktigfn  Anhang  auf  den  üruiidton  ge- 
führt. Leider  muß  ja  initiier  noch  mit  der  leiligen  Mög  ich- 
keit  gänzlichen  Alißversteheiis    der  Motiv-    und  Satzbi.dung 


gerechnet  wRi-den.  da.  die  Strichbögen  und  auch  die  dyna. 
mischen  Bezeichnunpen  es  entsrhnldbar  machen,  wenn  ein 
[.Spieler  liest: 


14. 
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*=:  (l'alseh!) 
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also  das  erste  as,  das  Ende  ist,  als  neuen  Anfang  versteht, 
womit  alles  in  Konfusion  gerät.  Allein  richtig  ist  natürlich 
zu  lesen: 


15. 


Anhäuge 
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(2taktig) 
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(4taktig) 


(8)  sf  (8c)  p 


Der  nun  folgende  erste  Zwischensatz  (das  Stück  hat  Rondo- 
form) steht  in  der  Variante  As  moU,  ist  aber  wegen  seiner 
vertieften  Subdominantwirkungen,  welche  gehäufte  Doppel- 
bcen  bedingen,  kaum  mehr  zu  lesen;  zu  bequemer  Orien- 
tierung, sei  er  statt  dessen  hier  in  Gis  moU  umgeschrieben: 


16. 
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Der  Schluß  in  der  Parallele  H  dur  (Ces  dur)  wird  zweimal 
zweitaktig  bestätigt,  dauu  führen  zwei  Ubergangstakte 
(Generalauftakl)  nach  Cis  moll  (Desmoll): 


und  nun  folgt  Fig.  16  in  Cis  moll  (Des  moll)  im  Nachsatz 
über  H  dur  nach  Gis  moll  zuriickschließeud  (Hall).schluß  auf 
den  Des  dur-Akkord  (Nachsatz): 


^Hfi)  ^  (8) 


Das  schon  zu  Ende  des  Vordersatzes  gefundene  rührende 
Motiv  e  cis  h  ais  (das  beiläufig  auf  Stamitz  zurückgeht), 
wird  nun  auch  noch  Ausgangspunkt  eines  dritten  Satzes, 
der  zum  Hauptthema  (Fig  13)  zurücklcitet.  Dieses  wird  nun, 
figuriert  mit  Sechzehnteltriolen  in  der  Begleitung,  und  auch 
in  der  Melodie  mit  einigen  Bereicherungen,  voUstiindig  mit 
allen  Anhängen  reproduziert. 

Ein  zweiter  Zwischensatz  (Trio)  in  Des  dur  erinnert  mit 
seinen  Anfangstakten  ganz  frappant  an  eine  Stelle  des  An- 
dante von  Mozarts  vierhändiger  Klaviersonate  in  D  dur 
(Köchel  381),  nicht  nur  in  der  Melodie,  sondern  auch  in  der 
Begleitung: 


etc. 


Das  neue  Thema  hat  nur  8  Tnkte  und  schließt  nach  As  dur, 
wird   aber   zweimal    vorgetragen,   das    zweite    mal    mit    der 


Melodie  im  Cello.  Es  erfolgt  auch  keine  eigeutliclie  Über- 
leitung zum  dritten  Vortrage  des  Hauptthemas  (Rondo), 
sondern  ein  Einsatz  desselben  in  As  moll  statt  As  dur 
(schlicht  gesetzt  wie  Fig.  13,  aber  in  tieferer  Lage  pp),  der 
im  Nachsatz  ins  Wanken  gerät  und  nach  F  moll  und  As  dur 
umlenkt  (Nachsatz) : 
^0. 
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(6)  (J^)  IT 
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.\uf  die  Schlußnote  setzt  nun  der  dritte  abschließende  Vor- 
trag des  Haupttheiiias  ein,  die  Melodie  in  tiefer  Lage  von 
der  ersten  Violine  gespielt,  darüber  die  zweite  Violine  reich 
figuriert  in  Zweiunddreißigsteln  staccato  begleitend,  die 
Bratschen  pizzicato  in  Arpeggicii  mitgehend  und  das  Cello 
mit  kurzen  Tönen  bassierend.  In  der  Coda  wird  noch  einmal 
leicht  das  erste  Zwischenthenia  (Fig.  16)  in  As  moll  berührt, 
aber  gleich  wieder  auf  die  Anhänge  des  ersten  Themas 
zurückgegriffen,  mit  denen  der  Satz  leise  verklingt. 
Strotzende  Lebenskraft  spricht  aus  dem  mit  Presto 
überschriebeneu  dritten  Satze,  einem  übermütigen  Scherzo 
von  fast  derbem  Humor.  Da  dasselbe  mit  dem  schweren 
Takte  beginnt,  so  läuft  es  keine  Gefahr,  mißverstanden  zu 
werden,  wenigstens  nicht  zu  Anfang: 


21.  Presto. 


g^ 
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Der  zweite  Teil  weinJet  sicli  nach  einem  auf  der  Stelle 
stehenden  Unisono-Zwischensatz  (viermal  as  as  as  ff  und 
viermal  des  des  des  c)  nach  Des  dur  und  Fmoll  mit  dem 
triumphieroudeu  Motiv: 


(4)  (6) 


EE5^Ö==-=1 


(8) 


das  beim  zweiten  Male  nach  Fmoll  schließt.  Hier  setzt 
plötzlich  der  Dreitaktrhythmus  (Ritnio  di  tre  battute)  ein, 
d.  h.  ein  dreiteiliger  Takt,  dessen  Zahlzeiten  die  ci-  sind: 

23.  Tre  bettute. 
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Da  je  3  Takte  ff  und  p  wechseln,  ist  ein  Mißverstehen  zu- 
nächst ausgeschlossen.  Aber  die  Fortsetzung  fügt  noch  ein- 
mal eine  Zweitaktgruppe  ein,  die  für  das  rhythmische  Ge- 
fühl gefährlich  ist: 

24.  cresc. 


^8)  (8a)  2  Takte!   (8b) 
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Fliernach  selzt  dann  der  Duuelrhythmus  wieder  definitiv  ein, 
und  der  Rest  ist  leichtverständlich. 

Schwerer  ist  aber  das  Trio  (C  dur  %)  rhythmisch  korrekt 
zu  hören.  Beethoven  selbst  hat  der  Tempobezeichnung  Piü 
presto,  quasi  prestissimo  die  Anweisung  beigegeben  Si  ha 
s'immaginar  la  battuta  di  Vs>  d.  h.  man  denke  sich  Vs'Takt. 
Damit  ist  freilich  noch  nichts  getan.  Aber  es  besagt  doch 
wenigstens,  daß  erst  zwei  Takte  einen  eigentlichen  Takt 
ausmachen,  dazu  kommt  aber  die  weitere  Komplikation,  daß 
der  Vordersatz  voll  viertaktig  ist,  der  Nachsatz  aber  den 
5.  Takt  ausläßt  und  gleich  mit  dem  6.  Takt  anfängt  und 
zweitaktige  Schlußbestätigung  anhängt.  Die  Form  ist  also, 
v/enn   wir   gleich   statt   des   Viertels   Achtel   schreiben: 


■ ^-ß-^  ^-i-*-* 1 -ij l^-^-r  -■ ß—st -F X ä~ 


Vc. 


(2) 


(4)     5.  Takt       (6) 
elidiert  I 


Im  Nachsatz  bringt  die  Bratsche  einen  Kontrapunkt  in  län- 
geren Noten.  Bei  der  Wiederholung  dieses  Satzes  durch 
die  ersten  Violinen  in  hoher  Lage  (mit  c^  beginnend)  kon- 
trapunktieren aber  die  2.  Violinen  und  Bratschen  auch  den 
Vordersatz  ähnlich  und  zwar  mit  der  Manier  der  „Über- 
stülpung": 


Im  Nachsatze  hat  die  2.  Violine  die  Noten  der  Bratschen  von 
Fig.  25,  und  die  Bratsche  und  das  Cello  ergänzen  die  Har- 


uionie  zur  Vier-  uud  Füufstiinmigkeit.  Die  Mittelpartie  des 
Trio  wendet  sich  nach  D  moU,  gibt  dem  laufenden  Thema 
eine  einfachere  kürzere  Form  in  dem  Rhythmus  Schwer- 
Leicht-Schwer,  d.  h.  elidiert  konsequent  den  leichten  An- 
fangstakt der  Halbsätze: 


scmpre  ff    (2) 


(6) 


läuft  nun  ebenso  zweimal  in  der  Harmonie  des  Dominant- 
septimenakkords  von  C  dur  (mixolydisch)  und  bringt  dann 
das  Thema  wieder  in  der  Gestalt  von  Fig.  25,  aber  ohne  die 
Elision  des  5.  Taktes  und  mit  Festhaltung  der  Tonart: 

28. 


gc:^=^g£iCg:f:|z^^ 


Ein  abermaliger  Ansatz  wird  auf  den  6.  Takt  gehemmt 
(auf  as  in  der  1.  Violine)  und  führt  zum  Scherzo  zurück. 
Nach  der  Wiederholung  des  Scherzo  folgt  noch  einmal  das 
ganze  Trio  und  auch  ein  drittes  Mal  des  Scherzo,  aber  aus- 
laufend in  eine  freie  Coda. 

Das  Finale  ist  ein  AUegretto  con  Variazioni,  dessen 
Thema  merkwürdig  ist  durch  die  fortgesetzte  Antizipation 
der  Harmonien  der  schweren  Zeit    auf    die  vorausgehenden 
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Auftakte.  Nur  die  beiden  Schlußtakte  des  ersten  Satzes  und 
der  Zwischenhalbsatz  harmonisieren  die  Auftakte  selbstäu- 
d\g  oder  mit  der  Harmonie  der  vorausgehenden  schweren 
Zeit,  wie  es  das  gewöhnliche  ist.  Durch  diesen  Wechsel  der 
gewöhnlichen  Form  mit  der  ungewöhnlichen  ist  es  unmöglicli 
gemacht,  die  Taktverhältnisse  anders  zu  hören,  als  sie  ge- 
meint sind.  Die  Wirkung  der  Antizipationen  ist  eine  durch- 
aus synkopenartige,  was  im  1.  Teile  durch  wirkliches  Aushal- 
ten der  Akkorde  noch  mehr  verdeutlicht  wird,  im  zweiten 
Teile  aber  auch  ohne  dasselbe  selbstverständlich  ist.  Da 
haben  wir  wieder  ein  eklatantes  Beispiel  für  Beethovens 
Spekulationen  auf  rhythmischem    Gebiete! 


29.  AUegreUo 


Tp  Dp  S  (OS  D)  [Tp] 

Der  Zwischenhalbsatz  hat  aber  an  einer  Stelle,  und  zwar 
einer  besonders  auffallenden,  im  Auftakt  zum  vierten  Takt, 
ebenfalls  die  Antizipation,  was  dazu  verleiten  könnte,  ihn  als 
beginnend  mit  dem  schweren  Takt  zu  hören: 


(2)  (4; 

was  zweifellos  bequemer  wäre.  Dagegen  protestiert  aber 
Beethoven  energisch  mit  einem  sf  in  der  ersten  Variation. 
Nein,  wir  sollen  auch  hier  trotz  des  Stillstandes  das  Schwer- 
gewicht des  4.  Taktes  fühlen. 
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Aui  deutlichsten  ist  die  Absicht  in  der  5.  Variation  markiert: 
32. 


fed       (2)SS=3  :;r*^  (4) 


übrigens  verschwinden  die  fortgesetzten  Antizipationen  be- 
reits in  den  ersten  Variationen  und  bleibt  der  vierte  Takt  des 
Zv.  ischenhalbsatzes  die  Hauptstelle,  wo  noch  die  besondere 
Absicht  benicrklich  ist,  in  Var.  4  mit  Ersetzung  des  D  dur- 
Akkordes  durch  den  veriiiindorten  Septimenakkord  hdfas, 
der  zu  ces  d  f  as  wird  für  den  Fortgang: 


Jg^EJE^^ 


i!_J    L^ 


\-^%  diir 


Einer  Analyse  bedürfen  die  Variationen  nicht. 


Quartett  Op.  95. 

(F  moU.) 

Nikolaus  Zmeskall  von  Domanowecz  gewidmet. 

Komponiert  1810,  erschienen  1816. 

Fiii'  die  Entstehungsgeschichte  des  Quartetts  ist  darauf 
hinzuweisen,  daß  der  unwirsche  erste  Satz  erweislich  skiz- 
ziert ist  kurz  nachdem  Beethovens  Heiratsantrag  von  Thereso 
Malfatti  zurückgewiesen  worden  war  (Mai  1810)  und  daß 
Zmeskall  um  Beethovens  getäuschte  Hoffnungen  wußte.  Be- 
endet ist  das  Werk  laut  Vormerk  auf  den  Autograph  .,lSLv) 
im  Monath  October",  Auch  ist  es  da  als  „Quartett  serinso" 
bezeichnet.  — 

Man  wird  dem  phantastisch  exaltierten  W.  von  Lenz 
nicht  ernstlich  widersprechen  können,  wenn  er  den  ersten 
Satz  von  Op.  95  mit  den  Worten  charakterisiert:  „Das  Um- 
fangreichste in  der  kleinsten  Räumlichkeit  der  Gesamtlite- 
ratur". Der  Satz  hat  keine  Reprise  (doch  ist  die  Stelle  leiclit 
erkennbar,  wo  sie  hätte  gemacht  werden  können)  und  nur 
23  Takte  Durchführung,  aber  24  Takte  Coda.  Der  Themen- 
teil umfaßt  das  erste  Mal  58,  das  zweite  Mal  sogar  nur  46 
Takte  (Lenz  hat  ganz  richtig  151  Takte  Gesamtumfang  ge- 
zählt). Das  ist  für  einen  ersten  Satz  im  großen  Stil  und  in 
ausgebildeter  Sonatenform  gewiß  nicht  viel.  Aber  doch, 
welch  reicher  Inhalt  in  diesem  engen  Rahmen!  Tautolo- 
gische  Anhängsel  fehlen  fast  ganz.  Unsere  Analyse  wird 
wohl  nicht  überflüssig  sein,  weil  Beethoven  mehrmals  zur 
Bequemlichkeit  der  Geiger  enharmonische  Noten  substi- 
tuiert hat.  Das  erste  Thema  umfaßt  zwei  achttaktige  Sätze. 
Der  erste  springt  im  7.  Takt  von  der  neapolitanischen  Sexte 
zur  Terz  der  zweiten  Dominante  und  bringt  somit  das  sehr 
seltene  Intervall  der  verminderten  Sexte  ges — h  (Beethoven 
schreibt  ces  statt  h): 
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1»  Aüeffro  coii  brio. 
f 


^^P-^Pjpl^gxü^^ 


2* 


3^       ^ 


f  dim.        (6)  "    P  (») 


Der  zweite  Satz  wiederholt  Takt  3 — 4  und  springt  dann  zum 
6.  über: 


-0^^^ 


m 


'—ii^Lzz^siz.  r:^— p-y-^ 


^ 


'(•2) 


(4)" 


(4a) 


F-HS^r. 


^ ß-iXZ=fL 


(ß) 


^err=f:=5^- 


f8)  /■ 


Den  Übergang  zum  zweiten  Thema  vermitteln  nur  vier 
Takte,  deren  erster  auf  dem  Abschluß  von  Fig  2  mit  Um- 
deutung  des  8.  Taktes  zum  ersten  eintritt;  der  vierte  wird 
Anfangstakt  dos  zweiten  Themas.  Die  vier  Takte  spinnen  den 
Anfang  von  Fiy.  1  weiter: 


sfc 


-Jz^ 


S^J 


5^^533^ 


-*— t^ 


s 


I±i 


^ 


(2)  i^/ 


gea 


&^^:^^^^^=^ 


1-=:^ 


(4) 


F^ 
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Iias  zweite  Thema  steht  iu  Des  dur  (Leittouwechsel-Touari). 
bildet  zunächst  einen  sehr  einfachen  viertaktigen  Vorder- 
satz mit  dreimaliger  zwcitaktiger  Bestätigung: 


;t^ 


ÖE 


z^^tzd^ 


--^ 


Rfp 


(2)  T 


(4) 


^--r    ^  ^^        '        "**^    (4a) 

3       D  T 


(4li1   T 


Daß  es  sich  wirklich  nur  um  die  dreimalige  Wiederholung 
von  Takt  3 — 4  handelt,  beweist  außer  der  Harmonie  (D — T), 
die  Konstanz  des  Kontrapunktes,  der  Takt  4  in  der  Bratscho 
auftritt  und  bei  den  Wiederholungen  von  dem  Violoncell 
und  der  2.  Violine  reproduziert  wird.  Nun  erst  tritt  mit 
crescendo  ein  ausdruckskräftiger  Nachsatz  ein,  der  zunächst 
'.mit  Elision  des  5.  Taktes)  einen  Trugschluß  nach  B  moU 
macht,  dann  aber  mit  dreimaligem  neuen  Ansatz  der  Domi- 
nante einen  zweiten  nach  dem  Leittonwechselklang  der 
Variante  Hesesdur  (geschrieben  A  dur)  und  mit  dem  Akkord 
der  neapolitanischen  Sexte  abbricht  (Eses  dur,  markiert  durch 
ein  bloßes  d  in  allen  Stimmen,  um  dann  einfach  die  Kadenz 
in  Des  dur  zu  Ende  zu  führen. 


■ß-  HflW>-»-. 
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(ß)  '        "*•    (8a) 

Der  harmonische  Sachverhalt  ist  also  der  bei  Beethoven  so 
liäufig  vorkommende: 
G.  a.  b. 


^^IW^m 


•^  ^ 


r^^: 


;?:    P?-^      ^ 


"^ 


T 

SP 


r 

D 


D7  Tp  ü'         oT«>        ^.  Sp  D  T 

Zwischen  ein  paar  ganz  schlichte  Epiloge  der  Form: 


:i=i 


-%ß- 


springt  noch  einmal  gewaltsam  der  Akkord  der  neapolita- 
nischen Sexte,  diesmal  auch  schon  als  Eses  dur-Skala  (D  dur) 
ff  und  der  Schluß  von  Fig.  5.  Nicht  übersehen  sei  übrigens 
die  auffällige  Bolle,  welche  in  dem  Satze  eine  einst  so 
violbeliebte      Mannheimer      Manier      spielt,      nämlich      die 

„Bebung":    ^^g^f^^^= 

(vgl.  dazu  Fig.  1,  3  und  5).  Beethoven  hat  ihr  hier  (beson- 
ders kurz  vor  der  Durchführung,  in  deren  gesamten  Verlauf 
und  in  der  Coda)  in  ähnlicher  Weise  ein  Denkmal  gesetzt 
wie  der  „Seufzermanier"  in  Op.  31 III. 
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Sehr  rätselhaff  ist  die  Faktur  des  zweiten  Satzes.  Der 
folgende  Versuch  der  Analyse  macht  auf  vollständiges  Ge- 
lingen keinen  Anspruch. 

Zunächst  ist  wohl  sicher,  daß  das  vom  Cello  allein  vor- 
gespielte Motiv  eine  Art  Programm  für  den  Satz  bedeuten 
soll,   ähnlich    den    Anfängen   der  Arien    mit    Basso    ostinato 
um  1700: 
8.  AU.egret(o  ma  non  trcppo. 


4^ 


^=:iR 


(2) 


'  '  (4j 


=i^ 


Onnz  ebenso  kehrt  dieses  Thema  freilich  nur  wieder  bei  der 
Wiederkehr  der  anschließenden  Partien,  die  wir  immerhin 
das  erste  Thema  nennen  dürfen,  ähnlich  sonst  ein  paar- 
mal (Takt  65 — 75).  Vielleicht  sind  aber  Umbildungen  desselben 
in  einer  ganzen  Reihe  anderer  Motive  zu  suchen,  deren  Kern 
eine  absteigende  Skalenbewegung  erkennen  läßt,  womit 
natürlich  auch  Umkehrungen  zu  ihm  in  Beziehung  träten. 
Doch  lassen  wir  diese  letzte  Lösung  auf  sich  beruhen  und 
suchen  wir  zunächst  die  einzelnen  Satzbildungen  als  solche 
zu  verstehen.  Da  tritt  uns  zunächst  eine  Kantilene  der 
ersten  Violine  als  erstes  Thema  entgegen,  deren  Harmoni- 
sierung durch  die  begleitenden  Notenstimmen  eine  ganz 
eigenartige  ist: 
9.  mezza  voce 


!T< W  —  « =-# «^ 


«ä:: 


^ 


■;^E|*3 


:^-=T==fe 


(6)  D 


D  /  8  \T 
1      \=6) 


=D        T 

Wahrscheinlich  gehört  der  zweitaktige  Anhang  noch  zum 
eigentlichen  Thema  als  Verwandlung  des  Schlusses  in 
der  Dominanttonart  in  einen  solchen  in  der  Haupttonart 
(also  mit  Rückdeutuns:  des  ersten  8.  Taktes  zum  sechsten). 
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Denn    es    folgen    nun    eine    aauze    lü'ilie    weiterer  Ddur- 
Schlüsse,  die   bei   solcher   Deutung   einen   granz   besourleren 
Reiz  g-ewinnen: 
10. 


7; 


^^^^=^g^^g^3^^i 


(D)  16)  S 


(8c)      T         T 


"p-     m)W§ 


*«p:^t?:^ 


3t=Sä-— -3ä 


-^ 


ig 


T  S  DJ 


(80    ■"(!» 


^^^P 


«^ 


(3) 


— =     =—         D  \    +     (8h)        TS  W-     t-'^*^  (8i) 

TS  ■■  DS 


^g=M^P=^ 


^3EES^ 


T  OS  /8k)  T 

Damit  stellt  sich  der  ganze  bisherige  Verlauf  als  eine  ein- 
zige achttaktige  Periode  mit  10  Schlußbeslätigungen  dar. 
(xewiß  ein  ganz  ungewöhnliches  Stück. 

Nun  schaltet  sich  ein  Fugato  ein,  dessen  Thema  wohl 
sicher  eine  Umbildung  der  Einleitungstakte  ist.  Dasselbe 
reicht  wohl  öfter  über  den  Einsatz  der  Beantwortung  hin- 
über, so  daß  es  in  der  Haunttonart  schließt: 
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11.  Dus. 


Cornea 


(Via.)    (2) 


-er 


:t5— ji=::t=d 


V^U 


t'V     :i:^ 


5a) 


(i^) 


(5) 


NB 


r^ 


Vc.  Dux 


B=E^=^^ 


^  etc. 


^P 


(8) 


Das  ist  zwar  nicht  ganz  nach  den  gebuchten  Regeln  der 
Fugenkompositiou,  da  die  Modulation  statt  zur  Dominante 
vielmehr  zur  Subdominante  sich  wendet,  auch  die  Wieder- 
holung des  5.  Taktes  im  Comes  ist  etwas  neues.  Aber  Beet- 
hoven wollte  keine  Fugen  im  alten  Stile  machen  (vgl.  Thayer, 
Beethoven  IV,  S.  76).  Das  Thema  wird  nun  allmählich 
kürzer;  doch  ist  der  Einsatz  der  1.  Violine  noch  ziemlich  voll- 
ständig. Ein  buntes  modulatorisches  Wesen  greift  Platz, 
das  die  einzelnen  Schritte  auch  des  Thema-Anfangs  ver- 
ändert, und  es  nimmt  die  im  Thema  stecKentle  Uhiomatik 
unter  Abstreifung  des  Figurativen  gar  die  kah'e  Fona  an: 
12.  1.  V.  ^ 


t'-^      .  r^ 


$ 


^0^ 


^ 


^ 


a?3 


und  nun  tritt  der  Einleitungsgedanke  hervor  (in  Fmoll); 

18.  V^ 

m^ 


'W 


t^ 


^f^^^^E^^^ 


>-—     b*: 


^ 


^ 


und  ebenso  in  B  raoll  und  Des  moll   (Cis  moll),  achueli  oadi 
XIT.  7 
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D  dar  führend.     Doch  geht  das  fugenmäßige  Spiel  mit  auf 
drei  Takte  reduziertem  Thema: 
14. 


noch  eine  Weile  weiter,  zuletzt  ist  nur  noch  der  beginnende 
Quinten-  bezw.  Quartenschritt  übrig  und  der  Wiederanfang 
mit  Fig.  1  ff,  erscheint  deutlich  als  Wiederkehr  vollkomme- 
ner Formen  des  Hauptgedankens.  In  der  Coda  mischen  sich 
schließlich  Elemente  des  ersten  Themas  und  der  Fuge. 
Wenn  auch  nicht  versucht  werden  soll,  die  schließliche  Ein- 
heit der  leitenden  Themen  strikt  zu  erweisen,  so  sei  doch 
wenigstens  noch  auf  das  eigentümliche  Schillern  zwischen 
Dur  und  Moll  aufmerksam  gemacht,  daß  Fig.  9  und  10  mil 
Fig.  11  gemeint  ist  und  dem  ganzen  Satze  seine  Signatur  auf- 
prägt. 

Der  Satz  schließt  zwar  breit  in  D  dur,  hängt  aber  einen 
verminderten  Septimenakkord  an,  der  zum  folgenden  Stück 
überführt,  dessen  Überschrift  Allegro  assai  vivace, 
ma  serioso  auffällt.  Also  kein  Scherzo  wie  es  zunächst 
scheint,  sondern  etwas  Ernsthaftes:  Ist  vielleicht  der  ver- 
minderte Septimenakkord  doch  mehr  als  bloße  Überleitung, 
Brücke  zu  etwas  anderem?  Deutet  er  auf  eine  engere  Zu- 
gehörigkeit? Auf  alle  Fälle  weist  uns  das  „m  a  serioso" 
an,  die  Sforzati  und  Forti  des  Satzes  nicht  derb  lustig, 
sondern  schmerzlich,  leidenschaftlich  zu  verstehen. 

Den  Anfang  macht  ein  achttaktiger  Satz  in  CmoU: 


16. 


^^ 


S=± 


isE^Esj: 


n 


:iUfe^. 


^ 


M 


<irj  T  ^ 


(2) 


v^ 


Q^-r- 


(4) 


|;»^E=F— ^:S^=£^^;jj;^ 


(9) 


~    99 


Ein  sich  unter  das  abschließende  c  setzendes  b  des  Violon- 
cells  (Nachahmung  des  8.  Takts  der  Violine)  leitet  die  Wie- 
derholung dieses  ganzen  Satzes  in  F  moll  (Haupttonart)  ein, 
aber  mit  Ausfüllung  der  Pausen  durch  Zerlegung  der  vier 
Stimmen  in  zwei  Stimmenpaare: 

16.  ^ . 


/^^         (2)-      ! L.-L~^ 


eto. 


Dadurch  erhält  das  zwei  Sekundschritte  aufwärts  drän- 
gende Motiv  der  Unterstimme  von  Fig.  15  die  Führerrolle, 
die  ihm  somit  auch  bereits  beim  ersten  Vortrage  zukommt. 
Dasselbe  zieht  in  der  Folge  immer  mehr  die  Aufmerksam- 
keit auf  sich  in  der  noch  heftigeren  Form: 


17. 


^m 


'if^i 


tiL-^ 


in  der  es  den  Höhepunkt  (ff)  erreicht,  von  dem  es  in  einer 
Form  herabsteigt,  die  wieder  die  Aufmerksamkeit  erregt: 


Diese  angehängten  weiblichen  Schlüsse  gemahnen  auffällig 
an  die  ähnlichen  Bildungen  in  Fig.  10  (8  d,  8  e  8  f  und  8  g) 
und  bringen  zum  Bewußtsein,  daß  das  Hauptthema  de«  Alle- 

7* 
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gietto  no  troppo   überhaupt  hier  in  einer  Verkleidung  vor 
uns  steht.    Zunächst  ist  offenbar  die  Verwandtschaft  von: 
19. 


gfe^^ 


mit  den  Schlußbildungen  8  h  und  8i  in  Fig.  10.  Nun  sehen 
wir  ai'ch  das  ansteigende  Terzen-Motiv  nicht  nur  in  Fig.  9, 
sondern  auch  im  ersten  Satze  in  Fig.  1  (Takt  1  und  5)  in  den 
Triolen  von  Fig.  4.  Nun  vergleiche  man  aber  weiter  das 
Baßniotiv  zum  Anfang  von  Fig.  4: 


20. 


wm 


Ä 


ISi 


e^Epe^p^ 


mit  dem  Anhange  von  Fig.  5  (von  Sa  ab)  und  mit  dem  Vor- 
dersatze von  Fig.  9  (Ilauptthema  des  Allegretto).  Nachdem 
wir  alle  diese  Ähnlichkeiten  kennen,  werden  wir  dem  zwei- 
ten Teile  des  Allegretto  assai  vivace  ma  serjoso  nicht  mehr 
ratlos  gegenüberstehen.  Lenz  sah  in  demselben  nichts 
weiter  als  eine  „namenlos  sehnsüchtig  fortlaufende  Achtol- 
figur  der  1.  Violine",  bemerkte  also  gar  nicht,  daß  es  sich 
um  eine  Art  Choral  handelt,  zu  dem  die  Violine  nur  be- 
gleitet. Beethoven  hat  aber  das  espressivo  sehr  deutlich  der 
Stimme  beigeschrieben,  welche  die  Melodie  führt  (2.  Vio- 
line, einmal  auch  Violoncell).  Der  Choral  hat  die  merk- 
würdige Eigentümlichkeit,  daß  jede  Zeile  ein  Ton  bezw. 
Akkord  eröffnet,  der  noch  nicht  zum  Aufbau  gehört 
(Beethoven  stellt  das  espressivo  hinter  denselben!).  Die  Me- 
lodie ist: 
21. 


:2=M= 


^m^^^ 


'm 


s 


^r 


P    (2) 
espr. 


(4) 


(6) 


(8) 


ebenso  nach  3  Takten  Solozwischenspiel   der  1.  Violine  im 
Violoncell,  nach  weiteren  3  Takten  Zwischenspiel  v.ieder  ifi 
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der  2,  Violine  aber  in  D  dur  und  endlich  eine   weiter  aus- 
holende Fortsetzung,  die  nach  Hmoll  schließt: 


-<;^, ,©^ 


(2J 


(4) 


V     (8) 


^- 


4= 


^£E 


*/■ 


(2) 


*f 


(4) 


cZi7?i.  (6)  D 


(8) 


In  dem  letzten  Schluß  mit  seiner  antizipierten  Tonika 
vor  dem  8-Takt  steckt  wohl  eigentlich  eine  ähnliche  Aus- 
zierung  mit  kürzeren  Noten  wie  beim  Ende  von  Fig.  21,  die 
durch  ausgeschriebenes  ritardando  zu  J  geworden  sind. 
Ob  Beethoven  die  Melodie  ganz  erfunden^oder  ein  gregoria- 
nisches Motiv  benutzt  hat,  wissen  wir  leider  nicht.  Wohl 
aber  verstehen  wir  nun  das  „ma  serioso"  für  das  noch  ein- 
mal mit  dem  Choral  wechselnde  punktierte  Thema.  Auf  ein 
Programm  für  die  thematischen  Zusammenhänge  wollen 
wir  nicht  eingehen.  Dasselbe  müßte  uns  beim  letzten  Satze 
sicher  im  Stich  lassen,  obgleich  dessen  einleitendes  Lar- 
ghetto  in  seiner  Baßführung  an  die  Themen  der  voraus- 
gehenden Sätze  anklingt: 


23.  Larghetto  esp)-essivo. 


(4)   dim. 


Das  ist  wohl  Zufall.  Die  ausdrucksvolle  Melodie  der  Ober- 
stimme ergibt  zuletzt  das  zum  Hauptthema  überleitende 
Motiv.  Nicht  mit  Unrecht  weist  Lenz  aui  die  ähnliche  Vor- 
bereitung des  Schlußallegro  der  Es  diu'-Ii^or.ate  Op.  81  (Les 
adienx)  hin: 
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creac  

AtUffretto  agitato 


Der  unaufhaltsam  dahinstürmende  Hauptteil  des  letzten 
Satzes  ist  wohl  als  Jagdstück  aufzufassen.  Um  1800  waren  ja 
Symphonien  und  Sonaten  mit  dem  Titel  „La  Chasse"  sehr 
im  Schwange.  Für  dieselbe  war  zwar  die  Durtonart  so  gut 
wie  selbstverständlich,  aber  das  vorliegende  Stück  beweist, 
daß  die  Molltonart  diese  Vorstellung  keineswegs  aus- 
schließt. Auch  das  Finale  der  Es  dur-Klaviersonate  Op.  31 
No.  III  hat  übrigens  diesen  Charakter,  allerdings  ein  Dur- 
stück, das  aber  in  vieler  Beziehung  unserm  Satze  verwandt 
wirkt.  Im  Grunde  kommt  nicht  allzuviel  darauf  an;  wenig- 
stens hat  Beethoven  seine  Absicht,  ein  Jagdstück  zu  schrei- 
ben, nicht  mit  Worten  ausgedrückt     Der  Anfang  ist: 


26. 
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H   ^    f 
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etc. 


auch  mit  der  Gegenmelodie  der  2,  Violine: 
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Der  Übergang  zum  zweiten  Thema  drängt  gewaltsam  zur 
zweiten  Dominante  der  Dominante  (D  dur)  mit  dem  chro- 
matischen Gange: 


27. 


>tp  -h^- 


cresc.  sf  sf  sf  y- 


Zweite  Violine  und  Bratsche  vibrieren  nun  je  vier  Takte 
im  verminderten  Septimenakkord  fis  a  c  es  (D  der  D)  und 
weiter  vier  Takte  in  dem  zurückleitenden  h  d  f  as  in  der 
Form  (wechselnd  forte  und  piano): 

28. 


^p^^frff=jgi#fff^ 


was  wohl  Horntöne  vorstellen  könnte,  während  das  Cello  und 
die  erste  Violine  dazwischen  scharfe  Akzente  markieren 
(Peitschenhiebe  ?) : 


29. 
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^^&:3^^-i^^=\di^^4=^^^^^J=^^ 


r 
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Noch  deutlicher  zeigen  die  hornartige  Führung  die  nächsten 
Takte: 


80. 


iz-^ — r"TT-r 


S!^^^J^ 
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Unter  in  höchster  Höhe  schwirrenden  ersten  Violinen  ertönt 
nun  das  zweite  Thema,  das  wohl  von  Mendelssohn  sein 
könnte: 


31.  I.V.      # 


W^-- 


2.  V. 


*f 
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Via. 
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Die  erste  Violine  führt  nun  schnell  durch  Bewegung  im 
C  dur-Akord  zum  Anfangsthema  (Fig.  25)  zurück,  doch  wird 
keine  Reprise  gemacht,  sondern  es  beginnt  eine  kurze 
Durchführung,  nach  der  gleich  die  Transposition  des  Thema- 
teils  von  Fig.  28  ab  folgt.  Eine  Coda  beruhigt  das  Jagd- 
fieber zuletzt  über  dem  tiefen  F  des  Cello  mit  dem  klang- 
schönen Motiv: 
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82. 
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Eine  Stretta  (^  in  F  dur  iu  der  nur  das  chromatische  Motiv 
hervorzuheben  ist: 


33.  AUegro. 


tjö: 


3?^^ 


(«) 


schließt  in  flotter  Achtelbewegung  das  Werk  ab. 


Quartett  Cp.  127. 

Es  dur. 

Dem  Fürsten  Nikolaus  von  Galitzin  gewidmet. 

(Komponiert  1824,  erschienen  1826.) 

Die  gesamte  Kammcirausik  gipfelt  in  den  fünf 
grossen  letzten  Quartetten  Beethovens.  Die  Anforde- 
rungen, welche  der  Meister  in  diesen  Werken  an  das 
Verständnis  der  Spieler  und  der  Hörer  stellt,  sind  gegen- 
über seinen  früheren  Quartetten  ganz  ausserordentlich 
gesteigerte  und  überbieten  zum  Teil  auch  die  in  seinen 
letzten  Klavier-  und  Orchesterwerken  gestellten  Probleme. 
Letzteres  ist  nicht  verwunderlich,  da  einem  Ensemble 
von  vier  exquisiten  Streichinstrumentenspielern  natürlich 
noch  Aufgaben  zugemutet  werden  können,  an  denen 
der  gröbere  Organismus  eines  vollen  Orchesters  scheitern 
muss;  die  Möglichkeit  der  Steigerung  der  Komplikationen 
gegenüber  dem  Klavier  beruht  auf  der  Verteilung  der 
polyphonen  Arbeit  an  vier  Ausführende.  Freilich  bringt 
diese  Rollenverteilung  selbst  aber  wieder  neue  Probleme: 
die  bestimmte  Erkenntnis,  welche  Rolle  jedem  der  Mit- 
wirkenden im  einzelnen  Momente  zufällt,  die  klare  Er- 
kenntnis des  Hauptfadens,  der  bei  keinem  Komponisten 
so  mannigfach  wechselnd  durch  alle  Stimmen  läuft,  und 
in  keinem  der  Werke  Beethovens  so  intrikat  wie  in  den 
letzten  Quartetten.  Deshalb  dürften  analytische  Unter- 
suchungen  dieser  nicht  nur  nicht    überflüssig,   sondern 
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sogar  hochnötig  sein;  sie  sind  auch  schon  früher  unter 
nommen   worden,   nicht  nur  in  Lehrbüchern   der  Kom 
Position,  sondern  auch  in  besonderen  Monographien  (von 
Theodor  Helm  1873,  von  Karl  Bargheer  1883). 

Wie  die  Sonate  pathetique  weist  der  erste  Satz  des 
Es  dur- Quartetts  vor  dem  Eintritt  des  Allegro  6  Takte 
maestoso  auf,  welche  man  sich  hüten  muss  als  eine  Art 
Einleitung  anzusehen;  wie  schon  aus  ihrer  zweimaligen 
Wiederkehr  im  Verlauf  des  Satzes  (in  Gdur  und  in  Cdur) 
hervorgeht,  sind  dieselben  vielmehr  ebenso  wie  das  Largo 
der  Sonate  pathötique  ein  wesentlicher  Bestandteil  des 
ersten  Themas.  Ähnlich  wie  die  immer  wiederkehrenden 
Adagio-Harpeggien  des  ersten  Satzes  der  D  moll-Klavier- 
sonate  Op.  31  II  dienen  hier  die  Maestoso-Takte  dazu, 
dem  Anfange  des  Allegro  eine  Art  Nachsatz-Bedeutung 
zu  geben,  gerade  der  Eintritt  des  Allegro  ^/^  fällt  auf 
den  Moment,  wo  der  beginnende  Maestoso-Satz  ^/^  einen 
Halbschluss  auf  der  Dominante  machen  würde,  wenn 
nicht  statt  dessen  das  Allegro  beginne: 


1*    Maestoso, 


rfc 


¥^  (6)  (8)^ 


^ 


Der  erwartete  Halbschluss  auf  dem  B  dur- Akkord 
fällt  also  aus  und  statt  dessen  gleitet  der  zierliche  Allegro- 
Gedanke  p  e  dolce  einher  zunächst  16  Takte  lang,  die 
durch  viermalige  Wiederholung  desselben  viertaktigen 
Stückes  gebildet  sind,  nur  zuletzt  crescendo  zum  be- 
friedigenden Schluss  auf  dem  Tonartgrundton  statt  auf 
der  Terz  oder  Quinte  geendet: 

2«    ÄUegro. 


(8)  (4)  (8)  (8) 
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Zclm  weitere  Takte  bekräftigen  (f)  diesen  Abschluss 
mit  einer  kur^  rekapitulierenden  sehr  positiven  vier- 
taktigen  Melodiephrase: 


die  drts  zweite  Mal  durch  Trugi'ortschreitung  des  Basses 
gestört  wird  und  daher  noch  zwei  Takte  Korrektur 
erhält.  Damit  ist  das  ersto  Thema  zu  Ende  und  eine 
Überleitung  zum  zweiten  Thema  von  8  Takten  Aus- 
dehnung wird  aus  den  Motiven  der  letztgegebenen 
Takte  entwickelt;  dieselbe  führt  zum  Halbschluss  auf 
der  Dominante  von  GmoU,  in  welcher  Tonart  (Parallele 
der  Dominante)  das  zweite  Thema  auftritt  (Takt  1 — 4 
über  liegendem  Q  des  Basses: 

4.  ^ 


•^         V  (2)  —===      ^^ir=-  dm.  (6)  _^_-— "(») 


(4) 

Diese  acht  Takte  werden  mit  Vertauschung  der 
Rollen  wiederholt,  aber  der  Schluss  um  einen  Takt  er- 
weitert (Triole  vom  6.  zum  8.  Takt): 


Das   abschliessende  g   wird    aber   unterdrückt    und 
statt  dessen  unter  WiederauriiMlirae  der  Motivbildung  des 
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Anfangs  (aber  mit  Veränderung  des  Taktgewichts)  des 
AUegro  vier  dreiiaktige  Schlussformeln  mit  fortgesetzter 
Zusammenschiebung  der  End-  und  Anfangstakte  (8  =  6) 
angehängt: 


t:     ♦ 


6.    § 


(8  =  6) 


Damit  ists  aber  nicht  genug,  sondern  es  folgt  noch 
ein  kleiner  Schlussanhang  mit  der  selbständigen  Bildung: 


das  zweite  Mal  vor  der  Schlussnote  abbrechend  (General- 
pause auf  den  8.  Takt),  noch  einmal  mit  dem  Auftakte 
des  8.  Taktes  einsetzend  und  überführend  zum  Durch- 
führungsteil, der  zunächst  die  Wiederholung  des  An- 
fangs in  G  dur  bringt.  Die  weiter  folgende  freie  Repro- 
duktion der  aufgewiesenen  Motive  ist  leicht  verständlich; 
doch  sei  auf  die  hübsche  Takttriole  (6. — 8.)  am  Schluss 
der  zweiten  achttaktigen  Periode  des  Gdur-Allegro  auf- 
merksam gemacht: 


7. 


•^  (6)1  Triole.  1(8) 


sowie  auf  die  Wiederkehr  der  fortgesetzten  Zusammen- 
schiebung der  dreitaktigeu  Glieder  in  Nachbildung  von 
Fig.  0,  aber  bei  von  Gdur  nach  Cmoll  fortschreitender 
Modulation.     Vorsichtigen  (leicht  8.       


ritardierten)  Vortrag  fordert  das  i-^S — 
die  Stimmen  durchlaufende:  ^S^      b 


^m 


HO 


beginnend  über  dem  verfrühten  Eintritt  des  grossen  C 
im  Cello  am  Ende  einer  Triole  von  Doppeltakten: 

1 — *■  J~*   I 
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Auch   hier   meldet   sich    zweimal   zu   Motiv    8    das 
Anfangsraotiv     des    AUegro     (mit    verschobenem    Takt- 
gewicht) : 
10. 
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(8) 


(8) 


worauf  der  Höhepunkt  des  Konflikts  mit  dem  an  Stelle 
eines  erwarteten  Asdur-Akkords  eintretenden  verminderten 
Septimenakkorde  a  c  es  ges  (ff)  eintritt  und  mit  vier- 
mal vier  Takten  aufgeregter  Arpeggien  (grand  d6tach6) 
nach  Cdur  schliesst,  in  welchen  das  Maestoso  nun  zum 
dritten-  und  letztenmale  wiederkehrt.  Natürlich  gehört 
auch  der  Cdur- Teil  noch  zur  Durchführung,  was  auch 
dadurch  deutlich  gemacht  ist,  dass  das  Eingangsmotiv 
des  Allegro  in  einer  asymmetrischen  dreitaktigen  Form, 
welche  Takt  2 — 4  von  Fig.  2  entspricht,  mit  fortgesetzter 
Zusammenschiebung  durchgeführt  wird: 
11. 

1    i 
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(8  =  6) 
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Der  endliche  Rückgang  (über  Fmoll)  bringt  noch 
einmal  eine  starke  Spannung,  als  deren  Lösung  der  aber 
weiterhin  figurierte  Anfang  des  Allegro  (Fig.  2),  also 
mit  Weglassung  des  Maestoso  eintritt.  Der  Schluss  des 
Satzes  verläuft  normal  nach  der  Modulationsordnung  der 
Sonatenform,  d.  h.  das  zweite  Thema  kehrt  transponiert 
in  der  Haupttonart  aber  mit  ces  (Moll-Dur)  wieder,  was 
dadurch  erreicht  wird,  dass  der  Schluss  des  ersten 
Themas  sich  zur  Subdominanttonart  wendet  (As  dur).  Eine 
lange  Coda  (42  Takte),  die  noch  mehrmals  die  Sub- 
dominanttonart berührt,  ist  wechselnd  mit  der  drei- 
taktigen  Form  (mit  Zusammenschiebung)  und  der  vier- 
taktigen  des  Allegroanfangs  gearbeitet.  Noch  sei  darauf 
hingewiesen,  dass  das  zweite  Thema  bei  seiner  Wieder- 
kehr eine  Sexte  höher  steht  und  dass  die  Coda  durch 
Auseinanderlegung  des  Quartetts  bis  auf  fast  5  Oktaven 
(C  bis  as^)  nahe  dem  Ende  die  stärksten  Wirkungen  bringt. 
Der  Gesamtcharakter  des  Satzes  ist  aber  durchaus  ein 
milder,  liebenswürdiger;  die  wenigen  schroffen  Forte- 
wirkungen  dienen  nur  der  Kontrastierung,  und  auch  der 
Glanz,  mit  dem  der  Schlussgedanke  des  ersten  Themas 
beidemale  auftritt,  lässt  nur  die  Innigkeit  und  Grazie 
des  Hauptgedankens  desto  mehr  hervortreten.  Auffallend 
häufig  schlagen  die  Crescendi  in  der  bekannten  Beet- 
hovenschen  Weise,  statt  im  forte  zu  gipfeln,  ins  piano  um. 

In  ein  neues  Licht  rückt  der  erste  Satz  durch  den 
zweiten,  ein  die  Kunst  Beethovens  in  ihrer  höchsten  Ver- 
feinerung zeigendes  Adagio  mit  Variationen.  Zwei  die 
vier  Instrumente  zur  Dominantharmonie  in  As  dur  sam- 
melnde Takte  leiten  mit  -==  p  in  den  wunderschönen  Ge- 
sang (zu  beachten,  dass  der  Bass  verspätet  von  der  Domi- 
nante Es  in  den  Grundton  As  hinauftritt): 

Adagio  ma  non  troppo  e  molto  eantdbüe. 
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in  dessen  ersten  zwei  Takten  wir  deutlich  die  Konturen 
des  Maestoso  des  ersten  Satzes  wiedererkennen: 


13. 
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Hat  man  einmal  diesen  Zusammenhang  erkannt,  so 
drängen  sich  auch  andere  Beziehungen  zwischen  dem 
thematischea  Gehalte  des  ersten  Satzes  und  dem  Thema 
der  Variationen  auf,  vor  allem  zwischen  dem  zweiten 
Teile  des  Themas: 


14. 
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(rep.) 


und  dem  zweiten  Thema 


und  den  zuerst  im  Cdur-Teile  der  Durchführung  auf- 
tretenden und  in  der  Coda  sich  immer  stärker  heran- 
drängenden Kontrapunkten  in  punktierten  Halben: 

16. 


M^,^'p   .     ,  J-  ,J._  ,,ffJ,-_f-V  r-  ,^'  "^ 
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Aber  sogar  die  Wiederholungen  der  vier  dreitaktigen 
zusammengeschobenen  Schlussanhänge  (Fig.  5)  spiegeln 
sich  in  dem  Anhange  des  Themas: 


Mag  man  nun  ähnlich  etwa  wie  in  der  Phantasie  op.  77 
das  Thema  der  Variationen  als  aus  dem  vorausgehenden 
heraus  konzentriert  und  krystallisiert  betrachten  oder 
umgekehrt  das  Thema  als  Keim  des  Ganzen  und  den 
ersten  Satz  als  eine  nachträglich  vorangestellte  freie 
Form  der  Variierung  in  Sonatenform  definieren,  jeden- 
falls resultiert  aus  der  eingehenden  Betrachtung  die 
ideelle  thematische  Einheit  des  ersten  und  zweiten  Satzes, 
welche  auch  der  Rest  des  Werkes  zeigt. 

Die  erste  Variation  wahrt  noch  streng  das  Tempo 
und  die  Taktart  des  Themas,  erfordert  aber,  da  die 
Melodie  nicht  mehr  fortlaufend  oben  aufliegt,  ein  ver- 
ständnisvolles Eindringen  der  vier  Spieler  und  die  leb- 
hafte Erinnerung  an  den  Verlauf  der  Melodielinie.  Die 
Rhythmik  ist  zwar  durch  Figurierung  etwas  komplizierter 
geworden  und  die  Harmonie  macht  einige  leichte  Aus- 
biegungen durch  Einschaltung  von  Zwischendominanten, 
doch  ist  die  Variierung  nicht  leicht  zu  verkennen: 

18. 


Die  zweite  Variation  (Andante  con  moto)  figuriert  die 
Melodie  in   der  Hauptsache   in  der  ersten  und  zweiten 

XII.  8 
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Violine  durch  die  stark  emphatische  rhythmische  Manier 
J  »^  I  «^  •  ^^^  giebt  sich  melodisch   ebenfalls  hefiiger, 

sich    aufbäumend    in   weiten   Schritten    und   stark   mit 
Chromatik  verbrämt: 

19»    Andante  eon  moto.  _ 


v.l^      '  ^,-3i (2)  v.a»     t^-^ 


wozu  Viola  und  Cello  in  Achteln,  später  in  Sechzehnteln 
die  Harmonie  markieren.  Sowohl  in  der  ersten  als  in 
der  zweiten  Periode  des  Themas  tritt  aber  an  die  Stelle 
dieser  aufgeregten  Figurationsform  für  die  Wiederholung 
des  viertaktigen  Vordersatzes  der  Nachsatz  ein  in  32steln 
glatt  hinfliessender  Umschreibung  der  Melodie: 


Zn  beachten  ist  das  JP-Unisono  der  drei  Unterstimmen 
in  Takt  3  des  zweiten  Teils  (Desmoll-Akkord),  dessen 
natürlich  mit  künstlerischer  Absicht  gewählte  rüde  Härte 
bei  der  Wiederholung  durch  reichsten  Glanz  figurativer 
Ausgestaltung  ersetzt  ist. 

Höchst  merkwürdig  ist  der  (ebenfalls  unisono  aber  j? 
erfolgende)  Übertritt  zur  dritten  in  Edur  siehende  Variation 
durch  die  drei  Noten  c,  eis,  e,  die  durch  enharmonische 
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Verwechslung  von  Asdiir  mit  Gisdur  zu  deuten  siud, 
d.  h.  zunächst  ein  Übertritt  nach  Cismoll  (eigentlich 
Desmoll)  bedeuten,  an  dessen  Stelle  seine  Paralleltonart 
Edur  tritt  (T  =  D  — *'T  =  T^  — ^): 

Die  dritte  Variation  ist  Adagio  molto  espressivo  über- 
schrieben und  bringt  nicht  eine  figurative  Bereicherung, 
sondern  im  Gegenteil  eine  starke  Eeduktion  der  schon 
im  Thema-  selbst  enthaltenen  figurativen  Elemente,  wo- 
durch die  Verwandtschaft  des  ersten  Satzes  mit  dem 
Variationenthema  noch  deutlicher  wird: 

22,  


EE 


^ 


zfzfz 


^ 


l—i^'^l  ^~ 


Zum  Überfluss  klingt  der  Kontrapunkt  der  Violine 
zur  Wiederholung  der  ersten  vier  Takte  (Melodie  im 
Cello)  merklich  an  Takt  3 — 4  des  Allegro  des  ersten 
Satzes  an: 


NB. 


Harmonisch  ist  Variation  3  durch  einige  vertiefte  Sub- 
dominantwirkungen gesteigert  (der  Cdur- Akkord  im 
4.  Takt  der  zweiten  Periode  PSp]). 

Die  vierte  Variation  tritt  wieder  nach  As  dur  zurück, 
indem  sie  e  (unisono  aller  4  Stimmen)  zu  fes  zurückdeutet 
(T  =  0Sp  — T«=^^): 
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Vom  Takt  5  ab  erscheint  das  Thema  faet  genau  in 
der  ursprünglichen  Gestalt  (nur  mit  Festhaltung  der 
Rhythmisierung:  J.  J  ^  J  ^etc,  statt  J,  J  /  J  /  etc.). 

Eine  eingehende  Erläuterung  heischt  die  fünfte 
Variation,  da  deren  Notenbild  in  Partitur  und  Stimmen 
so  durch  Vorzeichnungs Wechsel  zerrissen  ist,  dass  auch 
der  übrigens  scharf  sehende  Bargheer  bezüglich  ihres 
Anfangs  und  Verlaufs  irre  geführt  wurde.  Ihr  Beginn 
liegt  nicht  in  dem  letzten  As  dur-Teil  bei  dem  Einsetzen 
der  Sechzehntelfiguration ,  sondern  sie  schliesst  direkt 
an  die  vierte  Variation  an  nach  Einschaltung  eines 
einzigen  Taktes,  welcher  den  Schluss  aus  Asdur  nach 
Desdur  verschiebt.  Sie  beginnt  bei  der  mit  sotto  voce 
bezeichneten  Stelle  (ich  gebe  ihr  die  gebührende  Des  dur- 
Vorzeichnung)  streng  und  unzweifelhaft:  


25. 


^^ 


r^^ 


^m 


J,  J'  fe  r  ir-^ 


^^ 


w 


(4) 

tritt  mit  Beginn  des  Nachsatzes  nachCismoll  (Desmoll 
über    und    verkürzt   dessen  Verlauf   durch   Elision    des 
leichten  Halbtaktes   der  zweiten  Zweitaktgruppe  (Form 
„Schwer — Leicht — Schwer") : 


0 


13^ 


X*   -ß 


^ 


^ 


£ 


^^ 


^m 


5^ 


26. 


(6) 


(«) 


NB.      (7) 


(8) 


und  schaltet  über  liegendem  Cis  des  Cello  eine  zweitaktige 
Schlussbestätigung  ein.  Dann  aber  folgt  eine  abermalige 
Variierung    der    ganzen    ersten    Periode,    diesmal    mit 
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Ciimoll  beginneud  und  im  dritten  Takte  nach  Asdur 
zurücktretend,  sodass  was  Bargheer  für  den  Beginn  der 
fttnften  Variation  hält,  der  Beginn  des  Nachsatzes  dieser 
Extra-Wiederholung  des  ganzen  ersten  Teils  des  Themas  ist: 

27. 


(2) 


Dass  die  Variierung  so  und  nicht  anders  gemeint 
ist,  beweist  die  direkt  anschliessende  unverkennbare 
Variierung  des  zweiten  Teils  des  Themas,  aber  zunächst 
nur  Takt  1 — 4  mit  einem  ein  taktigen  Schlussanhange 
(Fig.  17  entsprechend),  der  vor  der  Schlussnote  abbricht 
(Generalpause),  worauf  der  Nachsatz  der  Wiederholung 
nach  Desdur  verläuft,  aber  mit  Takt  7  nach  Asdur 
zurückkehrt: 


(latente  Melodie)  (S) 


-••    -0-ß-    -ß- 


t—    1 — '^    "^ 


£l/T^T^^ 


(Harmouie:  (D')  8  DS  +  T). 


(•) 


118 


Vier  Takte  Schlussbestätigung  (der  erste  noch  ein- 
mal nach  Edur  ausschauend)  schliessen  den  Satz  ab, 
über  dessen  wunderbare  Sch^mhelt  es  keiner  Worte  bedarf. 

Der  im  Hinblick  auf  die  Verwiindtschaft  des  ersten 
Satzes  mit  den  Variationen  naheliegende  Gedanke,  auch 
den  sich  als  Scherzo  gebenden  dritten  Satz  einer  ent- 
sprechenden Prüfung  zu  unterziehen,  führt  zu  dem  über- 
raschenden Ergebnis,  dass  in  der  That  dessen  erster 
Teil  sogar  ziemlich  streng  den  ersten  Teil  des  Themas 
des  zweiten  variiert.  Freilich  sind  aber  natürlich  aus 
einem  Tjikt  des  Themas  vier  Takte  des  Schet-zando  vivace 
geworden  (Variation  6): 


fr         fr         ^         ^ 


JHe 


P^-l-^^"^^^ 


"i "^        r    „   ±   -^^       tr        tr  i, 


(RftckleituDg) 


fr         tr 


-i-i-S^^^^^ 


^5:^^=^ 


tr 


tr 


T 


"  (6)  ^ 


^ 


izrq 


*'  f^s  ^1         ip      Hfi)       D  f 


Die  restierenden  6  Takte  vor  der  Reprise  bedeuten, 
mit  dem  Taktmasa  des  Themas  y^emessen,  nichts  weitet- 
fals    eine    eintaktige    Schiussbestätigung.      Nun    wird   es 
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bei  einigem  guten  Willen  der  Hörer  auch  möglich  sein,  den 
zweiten  Teil  des  Themas  in  den  kurwelligen  hier  an- 
schliessenden Bildungen  wiederzufinden  oder  doch  einen 
entsprechenden  Ersatz  in  denselben  zu  sehen.  Die  ge- 
waltige Ausbiegung  von  Cmoll  aus  über  FmoU,  Desdur, 
Gesdur  mit  schneller  Rückwendung  durch  enharmonische 
Verwechslung  von  Ges  moll  mit  FismoU  über  Ddur 
—  G  moll  nach  Es  dur  macht  freilich  nur  mehr  eine 
Durchfühlen  der  Analogie  des  Verlaufs  mit  dem  zweiten 
Teile  des  Themas  möglich.  Der  Umfang  entspricht  aber 
genau  (8  Takte  und  ein  Takt  Schlusskorrektur),  freilich 
33  Takte  in  Beethovens  Notierung. 

Ganz  phantasieartig  zerbröckelt  das  Thema  auf  der 
nächsten  Seite  der  Parti.tur,  zunächst  in  dem  durchaus 
dreitaktigen  zwischen  ^/^  Ällegro  und  ^/^  Scherzando  wech- 
selnden Intermezzo  (Var.  7): 


r^ 


-^^''  a>j 


^^P^ 


^Si*r4= 


(4=5) 


(6=7) 


w 


(«) 


120    — 


■^  £■  ♦ 


(8=1) 


hieran  schliesst  mit  8  =  1  eine  abgekürzte  Wiederkehr 
des  Anfangs  des  Scherzo,  die  nun  aber  ganz  anders  ge- 
lesen werden  muss,  nämlich  (Var.  8): 


getreulich  mit  Stimraversetzung  wiederholt  mit  eintaktigem 
Anhange  und  dem  zweiten  Teile  in  Dreitaktrhythmus 
(Schwer — Leicht — Schwer): 


32. 


F¥^ 


^ 


r,r^rf^ff,rp^ 


n^ 


^^M-U 


1=^ 


(1) 


(2) 


(4) 


Pö^ 


^^^ 


f 


(6) 


(8) 


^t.  V  i^?:  ?4t.  ^  i^      ^q^  F^vr  ^q^    £  ,   ^^*.p\f^  t 


1=;t=t:^J=tr 


^rf 


:i=t=: 


m 


(8a) 


14Takte(der Notierung)  Coda,  davon9  über  liegendem 
Es  des  Cello,  schliessen  diese  Variation  h>  ab.  10  weitere 
Takte  leiten  zögernd  zu  der  in  Esmoll  stehenden  S.Varia- 
tion, die  innerhalb  des  Scherzo  sich  als  dessen  Trio 
darstellt: 
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8  (16)  Takte  mit  zweitaktigem  Anhange  und  dem  zweiten 
Teil: 


m-  r  r  I J  r  ^j^M^zzp^wi-j^-^^-a^^ 


(6)      > ^'      -     -       (8) 

Diese  beiden  das  Trio  bildenden  Sätze  kehren  in 
Bmoll  (2.  Teil  Gesdur)  und  Esmoll  (2.  Teil  B  dur)  wieder, 
womit  der  Rückgang  zur  Wiederkehr  des  Scherzo  ge- 
bahnt ist;  dasselbe  wird  (ohne  Reprise  des  ersten  Teils) 
ganz  wiederholt  (Var.  6 — 8)  bis  zum  abermaligen  An- 
fange des  Trio,  das  aber  schnell  abbricht,  worauf 
wenige  Takte  Coda  schliesseu. 

Herrscht  schon  in  dem  Scherzando  und  Presto  viel 
Laune,  so  geht  vollends  durch  den  Schlusssatz  (Es  dur  ^ 
ohne  weitere  Tempovorzeichnung  [Presto],  zuletzt  '/g  Allegro 
con  moto)  ein  übermütiger,  jovialer  Ton.  Volksmässig  em- 
pfundene knapp  gefasste  Ideen  lösen  einander  in  buntem 
Wechsel  ab.  Auf  den  Nachweis  der  Beziehungen  zu 
dem  Variationenthema  verzichte  ich ;  das  einmal  geweckte 
Interesse  für  dieselben  wird  sich  aber  an  vielen  Stellen 
angeheimelt  fühlen  durch  das  geistige  Band,  das  alle 
Sätze  zur  Einheit  zusammenschliesst.  Insbesondere  drängt 
sich  trotz  aller  Unterschiede  der  Taktart  und  des  Tempo 
die  Seelenverwandtschaft  des  letzten  Satzes  mit  dem 
ersten  auf;  der  einleitende  ex  abrupto -Satz  mit  seinem 
Forte- Ansatz  und  das  schnelle  Zurückfallen  in  das  graziös 
herabsteigende  p  weckt  direkt  die  Erinnerung  an  den 
Anfang  des  ersten  Satzes: 
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H=^:^ 


85.  ^^(i^.^U=^^^^^^^^*E^f^^ 


(4) 

Der  eigentliche  Hauptgedanke  ist: 
36. 


(8-1) 


y  (8)  (4)  --—_      "   ♦  V 


<^ 


1      ha^ 


ihm  sekundiert  zunächst: 
37.  ES? 


n  r 


^^^iE^^i]^ 


•^^         ?*  — =(2)=-  /  (4) 

Mit  Erreichung  der  Dominanttonart  Bdur  erscheint  ein 
neuer  lustiger  Geselle  (2.  Thema) : 


,    ,   ~g   A    A   A     /S~?_±     I   =   =   ±   r  £:  Ri  ± 


(2) 


W 


Schon  früh  greift  der  Komponist  auf  den  Forte- 
Ansatz  der  Einleitunj; stakte  zurück,  mit  frappanter 
Wirkung:  bei  der  Stelle: 


4* 


Auch  das  gleich  folgende: 


40. 
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bringt  frischen  Zug  in  den  Portgang  und  leitet  in   der 
einfachsten  Weise  zum  Anfangsgedanken  zurück. 

Damii  ist  das  gesamte  motivische  Material  des  Satzes 
aufgewiesen;  denn  der  ^/g-AlIegro-Teil  gestaltet  den 
Hauptgedanken  (Fig.  36)  nur  leicht  um: 


bringt  ihn  so  vollständig  allerdings  erst  gegen  das  Ende, 
müht  sich  aber  vorher  nur  gleichsam  damit  ab,  ihn  klar  her- 
auszuschälen. Der  Bau  des  Satzes  ist  leichtverständlich. 
Die  direkt  nach  den  in  Fig.  40  angedeuteten  Schlussmotiven 
beginnende  Durchführung  wendet  sich  nach  Cmoll  und 
Cdur,  bringt  in  letzterem  das  zweite  Thema  (pp),  ver- 
arbeitet im  übrigen  hauptsächlich  die  Slotive  des  ersten 
Themas  (in  Cmoll,  Gmoll.  Fdur,  FmoU,  Asdur  [erstes 
Thema  p  vollständig]),  bringt  mit  Wiedererreichung  der 
Haupttonart  Esdur  das  gesamte  thematische  Material  in 
derselben  Reihenfolge  wieder,  aber  mit  Vermeidung  der 
Modulation  und  mit  Transposition  des  zweiten  Themas  in 
die  Haupttonart  Esdur.  Der  */g-Takt  (zunächst  Cdur, 
dann  Asdur,  Ediir,  Esdur)  ist  durchaus  nur  eine  Coda 
mit  Motiven  des  ersten  Themas 


Quartett  Op.  130. 

Bdur. 
Dem  Fürsten  Nikolaus  von  Galitzin  gewidmet. 

(iKomponiert  1825,  aber  mit  der  Quartettfiige  [Op.  133]  der  Finale. 

Das   jetzige   Final  ist  Beethovens   letzte  Komposition    [Oktober 

bis  November  1826],  erschienen  Ende  1826.) 

Das  zweite  der  für  den  Fürsten  Nikolaus  Galitzin 
geschriebenen  Quartette  (op.  127,  130,  132)  ist  der  Zeit 
seiner  Entstehung  nach  eigentlich  das  dritte,  da  es  nach 
dem  in  A-moll  entstand;  das  Finale  des  B-dur-Quartetts 
ist  sogar  Beethovens  letzte  Komposition  (November  1826); 
dasselbe  wurde  an  die  Stelle  der  ursprünglich  das  Finale 
bildenden  Quartettfuge  op.  133  gesetzt,  als  Beethoven 
sich  zu  deren  Lostrennung  von  dem  Werke  bestimmen  Hess. 
Wegen  dieser  ursprünglichen  Zugehörigkeit  schliessen 
wir  die  Erläuterung  der  Fuge  derjenigen  des  B-dur- 
Quartetts  an,  da  Ja  heute  nicht  mehr  ausgeschlossen  ist, 
dass  Beethovenfreunde  das  Quartett  in  seiner  ursprüng- 
lichen Gestalt  zur  Aufführung  bringen. 

Aus  dem  gewohnten  Geleise  der  Satzordnung  der 
cyklischen  Werke  der  Klassiker  weicht  das  B-dur- 
Quartett  in  weit  höherem  Masse  als  das  Es-dur-Quartett 
zunächst  durch  vermehrte  Zahl  der  Sätze  (6  statt  3 
oder  4).  Doch  braucht  man  in  dieser  Vermehrung  nicht 
ein  Zerbrechen  der  Form,  ein  Hinausdrängen  über  die 
Zeitgenossen  zu  sehen;  war  doch  in  den  älteren  Suiten, 
Divertimenti  und  Kassationen  eine  solche  Aneinander- 
reihung einer  grösseren  Anzahl  kurzer  Sätze  etwas  ganz 
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Gewöhnliches.  Höchstens  kann  man  daher  sagen,  dass 
sich  Beethovens  Genius  mit  solchen  Äusserungen  gegen 
ein  Erstarren  in  wenigen  konventionellen  Typen  auflehnt. 
Auffälliger  ist  die  freie  Gebahrung  des  B-dur-Quartetts 
bezüglich  der  Tonarten-  und  der  Taktordnung.  Be- 
sonders der  erste  Satz  erscheint  dem  ersten  flüchtigen 
Blicke  aus  einer  Menge  heterogener  Elemente  zusammen- 
gestückt; wiederholt  wechseln  das  Tempo  und  der  Takt 
zwischen  Adagio  ma  non  troppo  */^  und  AUegro  C  und 
die  Tonartvorzeichnung  zeigt  2  (?,  im  Wechsel  mit  6  \f  und 
2  H  und  1  ^  etc.  Dennoch  ist  die  Struktur  des  Satzes 
eine  wohl  übersichtliche,  und  die  Zahl  der  zur  Ver- 
arbeitung kommenden  thematischen  Bildungen  nur  eine 
kleine;  die  Taktwechsel  kontrastieren  nicht  verschie- 
dene Themen  gegeneinander,  sondern  ergeben  sich 
ungez^vungen  wie  durch  frei  deklamierenden  Vortrag 
schon  innerhalb  des  ersten  Themas,  das  zunächst  wie 
zögernd  anhebt: 


Adagio  ma  non  troppo 


'v  P  ^  eratc.  f 


f±^ 


eresc. 
(6) 


(») 


aber  sofort  einen  mehr  scherzenden  Ton  anschlägt  mit 
dem  direkt  anschliessenden  achttaktigen  Satz: 


2  Violinen 


W^"'^ 


0'  ^  j  ^-^ 
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rit. 


.InrC»- 


W 


^^TSir^^L^gl 


dim. 


(S)     J 


Der  (geklammerte)  Schluss  setzt  aber  f  „non  ligato^^  an 
als  Anfang  eines  dritten  Satzes,  der  Takt-  und  Tempo- 
wechsel bringt: 

3.     Adagio. 


^^^-\ — »-ts »-  • — '-(-—*-  9  — «-•  -» wr—f»— 


Nach  getreuer  Wiederkehr  der  ersten  4  Takte  von  Fig.  1 
(Takt  1 — 2  Melodie   im    Cello,    3 — 4    in  der  Bratsche) 
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schliesst  die  Periode  in  F-dur  ab,  worauf  das  Allegro 
mit  dem  Thema  Flg.  3  in  F-dur  fortfährt,  aber  dasselbe 
weiter  ausführend  und  die  Haupttonart  nochmals  ge- 
winnend, um  abermals  zur  Dominante  zu  modulieren. 
Dabei  bleibt  auch  das  schon  mit  Fig.  3  auftretende 
Gegenmotiv 


*-^^^Se£eS 


konstant,  aber  auch  das  zweite  Motiv  des  Andante  (Fig.  2) 
erscheint  ungezwungen  im  Fortgange  des  Allegro,  das 
nach  wiederholten  Schlussanhängen  in  F-dur  plötzlich 
chromatisch  unisono  von  f  nach  des  hinauftritt,  das  den 
Sinn  eines  Halbschlusses  in  Ges-dur  bekommt.  In  dieser 
Tonart  der  grossen  Unterterz  tritt  nun  das  zweite 
Thema  auf: 


5.      Cello. 


w 


r-i- 


Botto  voce 
aul  O 


(») 


(4) 


Cello. 


Statt    des    abschliessenden    Des-dm"- Akkordes    tritt   aber 
der  verminderte  Septimenakkord  /'  as  ces  eses  (=  Ü£s  9*") 
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ein  und  verlegt  die  folgenden  breiten  Schlussanhänge 
wieder  nach  Ges-dur  zui'ück.  Dem  Rest  bis  zur  Re- 
prise kommt  nämlich  ein  thematischer  Sinn  nicht  zu, 
obgleich  Beethoven  durch  verspäteten  Eintritt  derGes-dur- 
Vorzeichnung  (die  bei  Fig.  5  eintreten  müsste)  den  Schein 
erweckt,  dass  die  Schlussanhänge  die  Bedeutung  eines 
Themas  haben;  dieselben  entwickeln  aber  nicht  mehr 
und  nehmen  bereits  die  Pigurationsform  des  1.  Themas 
(Fig.  3)  wieder  auf. 

Hiermit  ist  das  thematische  Material  des  Satzes  er- 
schöpft. Die  Durchführung  stellt  gleich  zu  Anfang 
Fig.  1  und  3  einander  melirmals  gegenüber,  dabei 
die  Tonart  von  Ges-dur  über  Fis-moll  nach  D-dur  ver- 
schiebend und  aus  der  Nachbildung  der  weiblichen  En- 
dungen von  Fig.  1  eine  Begleitungsform  von  mystischem 
Reiz  entwickelnd,  während  er  hauptsächlich  das  Motiv 
Fig.  4  verarbeitet:  dabei  ersteht  im  Cello  ein  neues 
Gegenmotiv  (NB.)  das  vorübergehend  eine  Rolle  spielt: 


6.    (AllegTo.) 


(Fig.  4) 


4: 


r-\- 


^—at 


1  r  (Vir,    Q»  '  ♦ 


=F=i= 


^:fs: 


^ 


f  1  (Fig.  3) 


NB. 


^ 


^E. 


Cello 


3i 


•^     5       ♦     3  ♦        et«. 


fei=JT=^^H^V^-^ 


-•-J^-*-* 


—     129    — 

und  das  wohl  aus  dem  2.  Thema  herstammt  (der 
Oktavenschritt  nach  erreichtem  schweren  Takt  ist  wohl 
das  für  denselben  speziell  charakteristische).  Der  weitere 
Verlauf  ist  durchaus  normal,  doch  ist  bei  der  Wieder- 
kehr der  Themen  auf  die  Motive  Fig.  1  und  2  Verzicht 
geleistet,  das  erste  Thema  tritt  vielmehr  gleich  bestimmter 
und  voller  in  der  Form  auf  wie  im  1.  Teil  nach  dem 
zweiten  Tempowechsel,  das  zweite  Thema  kehrt  zunächst 
in  Des-dur  wieder,  rückt  aber  nach  B-dur  und  eine  län- 
gere Coda  reproduziert  zunächst  die  Schlussbildungen 
des  ersten  Teiles,  schliesst  dann  mit  einigen  Rückblicken, 
in  denen  auch  Fig.  1  wiederkehrt  und  das  Tempo  wieder- 
holt wechselt.  Verständig  interpretiert  giebt  der  Satz 
keinerlei  Anlass,  von  Zerrissenheit  und  schwerverständ- 
lichem Aufbau  zu  sprechen,  zeigt  vielmehr  deutlich  das 
normale  Gerüst  der  Sonatenform. 

Der  zweite  Satz  des  Quartetts  ist  ein  schnell 
vorüberhuschendes  Presto  in  B-moU  (^  mit  dem  Haupt- 
thema: 

7.    Presto. 


m^s^^ 


^^:t- 


Sjid-^ 


Ü^ 


das  aus  seinem  schlichten  Verlauf  den  Ursprung  aus 
einer  volksmässigen  Weise  vermuten  lässt.  Das  derber 
geartete  Trio  in  B-dur  nimmt  ebenfalls  einen  schlichten 
fast  selbstverständlichen  Gang: 

8.    L'istoso  tempo.    (J.  =  ^J) 


XII. 
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i 


pEn 


5=t 


> 


Ö 


:^:eto. 


w — r 


«/ 


•/ 


Thematische  Beziehungen  zum  ersten  Satze  scheinen 
nicht  zu  bestehen.  Dagegen  scheint  der  zweite  Teil 
des  Presto  mit  seinem  volkstümlichen  Motiv  (vgl.  C-dur- 
Konzert,  letzter  Satz): 


-^. 


XI 


9.   I 


S5;^^^a 


dem  Anfangstakte  des  dritten  Satzes,  eines  Andante  con 
nioto  ma  non  troppo  in  Des-dur  die  Entstehung  gegeben 
zu  haben,  nämlich  der  kurzen  Einleitung: 


n-l 


poco  »cherxoso 


(Vc.  15  va  bassa.) 


in  welcher   der  Kontrapunkt   der  Unterstimmen  bereits 
das  Hauptthema  entwickelt,  dessen  Kern  lautet: 


^ 


W 


♦^1 


11.      (Bratsche)  - 


w 


(Von    der   ersten   Violine   in    der   höheren   zweiten 
Oktave  wiederholt.) 
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^-  ^t 


u 


£ 


(e) 


-^S— sj 


^-^^^s^ 


(S) 


Diesem  tritt  als  Seitensatz  gegenüber  das  noch  in  höherem 
Grade  miniaturhafte : 

12.       ^  ^.       .  JL     .  .  .     ^^ 


l=^:to^i^ 


^^^^^^-g^ 


-r-^-LTk 


(4)PP 


t^ 


und  als  Schlusssatz: 


Sowohl  Fig.  12  als  Fig.  13  kehren  transponiert  nach 
Des-dur  wieder,  so  dass  auch  hier  das  Gebot  der  nor- 
malen Form  (Aufhebung  des  Tonartkontrastes)  erfüllt 
wird. 

Der  vierte  Satz  ist  ein  Alla  danza  tedesca  in  G-dur  ^/g, 
ein  Schnellwalzer  jener  um  die  Jahrhundertwende  be- 
liebten graziösen  Miniaturmanier,  welche  dem  alten 
Passepie d  musikalisch  sehr  nahe  steht: 

14.    AllegTo  assai. 


Usiili:; 


9* 
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nachher: 


15 


fea 


Lebhafter  wird  der  SchTviing  im  dritten  Teil,  der  fort- 
gesetzt Begleitung-  durch  eine  doppelschlagartige  Sech- 
zehntelfigur annimmt. 


Besonders  sei  noch  auf  den  schwebenden  Rhythmus 
hingewiesen,  der  weiterhin  durch  Nachahmung  des  fort- 
gesetzten Wechsels  der  beiden  Füsse  in  den  Begleit- 
stimmen entsteht: 


h    4    5     a      h     f> 


16. 


^=^11=^: 


y     u      \f 


Besonders  ans  Herz  gewachsen  war  Beethoven  selbst 
nach  dem  Bericht  des  Sekundgeigers  des  Schuppanzigh- 
Quartetts,  Karl  Holz,  der  fünfte  Satz  des  B-dur-Quar- 
tetts  die  Cavatina  in  Es-dur  ^|^  Adagio  molto  espressivo, 
in  der  That  ein  Stück  von  innigstem  Ausdruck,  das 
trotz  aller  scheinbaren  Einfachheit  der  Faktur  eine  Fülle 
echt  Beethovenscher  Komplikationen  enthält.    Vor  allem 
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ist  die  nacJi  Art  der  Gesangsarien  durchgeführte  Schei- 
dung der  Rollen  der  führenden  Melodiestimme  (erste 
Violine)  und  der  Begleitstiramen  zu  beachten,  welche 
letztere  aber  mit  gleicher  Kunst  behandelt  sind  wie 
die  Melodiestimme,  aber  mit  derselben  dialogisieren, 
ihre  Anfänge  vorbereiten  und  durch  Wiederholung  des 
Schlusstaktes  Pausen  in  fesselnder  Weise  ausfüllen  und 
damit  die  regelmässige  Acht-  bezw.  Viertaktigkeit  des 
Aufbaues  durchbrechen.  Das  Stück  ist  typisch  zur  Er- 
klärung vieler  analogen  Bildungen  bei  Beethoven,  so  dass 
es  sich  veiiohnt,  den  Aufbau  ganz  klar  zu  stellen. 
Die  erste  Periode  einschliesslich  Einleitungstakt  und 
Schlussbestätigung  ist: 


S  c«=^> 


W 


1.  V.    soUovoce 


(8)  •~2!v.  ^     IJ  (8a)  J 


,     ■'  -^ü       (8h}.J 
^■^     (=lf 


Das  zweite  achttaktige  Sätzchen,  das  hiermit('<Sfc  =  i^ 
anschliesst  (vgl.  den  Anfang),  bringt  nun  aber  mehrere 
Einschaltungen  in   der   Melodiestimme   selbst,    nämlich: 


18. 


-I*«^»- 


(s)         ^     \\(3a)    °     T^r-wv,« 


-«i 


—     184     - 


^^^Wfe^^ 


2.  V.        (4h) 


w 


-^-•^^ 


# 


:wti 


i 


n  l¥^ 


t=i^ 


:5a: 


es 


(8a)  ^       t 


(s)l 


•2.  V. 


Die  nach  diesem  Halbschluss  direkt  anschliessende  dritte 
Periode,  die  zweimal,  fast  ohne  jede  Veränderung  ge- 
spielt wird,  verläuft  ganz  regelmässig  und  wiederholt 
nur  durch  die  Begleitung  den  achten  Takt: 


19. 


I.V. 


d?^^ 


zM 


:Mii. 


:öf£ 


t=f^ 


■^-F- 


W- 


i^ZiC 


(V 


(4) 


m 


s 


«i. 


ßj — J  1  fT^"^» 


■X35- 


(e) 


?5it=!=ii-^ 


iT^p 


1 I-Kl -J >»^ A.      -t— 


..:^^ 


:^= 


&-f 


(s) 


1     U-b-l  ^8a; 
:i.  V. 


2.V. 


Das  eigentliche  Herzstück  der  Kavatine  bildet  aber 
ein  jpp-Sätzchen  mit  der  auffälligen  Beischrift  „Beklemmt", 
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das  unverkennbar  eine  Parallelstelle  zu  dem  Arioso 
dolente  der  As-dur-Klaviersonate  Op.  110  bildet.  Die 
Ähnlichkeit  erstreckt  sich  sogar  auf  die  Triolen  der 
Begleitung;  die  Komplikation  ist  aber  insofern  noch  ge- 
steigert, als  die  Melodie  mit  ihren  „sanglots  entre- 
coup6s"  (Bülow)  die  Triolenbildung  nicht  annimmt. 
Wenn  Holz  erzählt,  dass  Beethoven  die  Kavatine  nicht 
lesen  konnte,  ohne  dass  ihm  Thränen  in  die  Augen 
traten,  so  hat  das  Stück  wohl  Anspruch  darauf,  so  ein- 
gehend studiert  zu  werden,  dass  man  wenigstens  einiger- 
massen  dem  Meister  nachzuempfinden  vermag.  Leicht 
verständlich  ist  freilich  das  Ces-dur-(As-moll-)Sätzchen 
mit  seiner  aufs  höchste  gesteigerten  Pausensynkopation 
nicht: 

n  >^  ^  ^    


20. 


pp  scmpre 


S2iü 


^ 


im^^;^=^=^^=f^^^^Frf^^=f^ 


«9 


Nur  wer  im  stände  ist,  diese  fortgesetzten  Beziehungen 
von  Tönen  vor  den  Pausen  zu  Tönen  nach  den  Pausen 
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zu  begreifen  und  mit  der  Empüudunj;-  zu  erleben,  kann 
freilich  das  Tiefschmerzliche  solcher  Bildungen  wirklich 
erfassen.  Den  Beschluss  der  Kavatine  bildet  eine  Wieder- 
holung des  ersten  Siltzchens  (Fig.  17),  dem  sich  eine 
ganze    Reihe    Schlussbestätigungen    anhängen,    nämlich: 

21. 


=S-^ 


=t=^ 


-■&: 


(8  h) 


(8  c) 


(8d) 


(8t) 


Das  Finale,  mit  welchem  das  Quartett  im  Druck 
prschien,  ist  ein  Rondo  voll  des  übermütigsten  Humors, 
in  dem  die  Murkys 


ä2-^^^^^^ 


PP 

(Bratsche.) 


vom  ersten  Anfange  an  eine  grosse  Rolle  spielen. 
Humoristisch  wirkt  gleich  der  Anfang  in  C-moll  mti 
Eiurenknuo-  in   R-tlur: 
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•j:{. 


PI» 


^^?^ 


•te. 


Auch  das  Zwischenhalbsätzchen: 
24. 


=iiriE:t= <s»:z:r~^ 


^  i 


^    IJ 


r^) 


.j^Ul 


1  tr 


-\ — e- 


-• — ^- 


mit  seinem  unvermuteten  Zurückkehren  über  B-dur 
nach  Es-dur,  wirkt  humoristisch.  Aus  der  Fülle  der 
Bildungen,  welche  die  lebendig-e  Fortspinnung  und  Stei- 
gerung des  Hauptthemas  hervorruft,  sei  nur  hervor- 
gehoben 

25. 

nr 


iLii 


is 


»^sr-Li 


5^^ 


eh;^ee~^ 


feEE 


(s) 


Mit    dem    Range    eines   zweiten    Hauptthemas    hebt 
sich  heraus: 


26. 
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tfe?^ 


:it^>s: 


-• * • H 


-tHH 


(4)    dim. 


rr 


BB^ 


S 


I     i    J     H^ 


r«; 


<7»m. 


das  später  in  Es-dur  und  B-dur  wiederkehrt.     Der  Satz 
verläuft  in  durchaus  normaler  Weise. 


Quartett  Op.  131. 

Cis  inoll. 

Dem  Baron  von  Stutterheim  gewidmet. 

(Komponiert  im  Frühjahr  1826,  erschienen  im  April  1827.) 

Wie  Op.  130  tritt  auch  Op.  131  gewaltig  aus  dem 
herkömmlichen  Rahmen  der  Quartettform  heraus.  Sieben  durch 
Nummern  von  einander  unterschiedene  Sätze  von  zum  TeU 
sehr  erheblicher  Ausdehnung,  aber  aUe  sieben  direkt  mitein- 
ander zusammenhängend  (nur  zwischen  dem  vierten  und  fünften 
ist  die  Möglichkeit  einer  längeren  Pause)  —  das  war  aller- 
dings etwas  Unerhörtes  zur  Zeit  des  Erscheinens  dieses  Quartetts 
und  ist  es  auch  heute  noch.  Und  doch  —  Suiten  mit  soviel 
und  noch  mehr  Sätzen  waren  lange  vor  Beethoven  etwas  ganz 
Gewöhnliches  und  das  Weitergehen  aus  einem  Satz  in  den 
anderen  hatte  besonders  Philipp  Emanuel  Bach  in  seinen 
Symphonieen,  Trios  etc.  oft  versucht,  ohne  damit  viel  Anklang 
zu  finden.  Neu  ist  freilich  die  Zahl  und  direkte  Verbiadung 
der  Sätze  bei  so  grosser  Ausdehnung  und  so  bunter  Ton- 
artenfolge: 

1.  CismoU,  2.  Ddur,  3.  HmoD,  4.  Adur,  5.  Edur, 
6.  GismoU,  7.  Cismoll. 

Aber  wie  die  zxmächst  befremdende  Tonartenkette  sich 
bei  näherer  Betrachtung  als  eine  wohlmotivierte  erweist, 
sofeni  die  fremdeste  Tonart  die  zuerst  der  Haupttonart  gegen- 
übergestellte D  dur  ist ,  und  alle  folgenden  sich  Cis  moll 
wieder  mehr  nähern,  so  schwindet  bei  näherer  Bekanntschaft 
auch    die    anscheinende    thematische     Buntscheckigkeit;     eine 
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ganze  Reihe  deutlicher  Beziehungen  zwischen  den  Haupt- 
ideen der  einzehien  Sätze  stellt  sich  heraus,  und  No.  3  und  6 
erweisen  sich  nur  als  Übergangsglieder,  so  dass  schliesslich  nur 
die  üblichen  vier  Hauptsätze  übrig  bleiben,  der  erste  gi-und- 
legende  aus  Cis  moll  nach  D  dui-  übertretende  (No.  1  und  2), 
der  ausgedehnte  Variationssatz  in  Adui-,  das  übermütige 
Scherzo  in  Edur  (Presto)  und  das  mit  gewaltigem  Arm  alle 
Elemente  zusammenschhessende  Finale. 

Das  schwerste  Problem  stellt  zunilchst  der  Analyse  der 
erste  Satz  in  seiner  aufiaUigeu  Zweiteüigkeit :  Moll  und  Dui", 
Cis  und  D,  Fuge  im  ersten  Adagio  und  sehnellgleitendes 
homophones  Allegro  molto  vivace  —  und  doch,  das  Ohr  er- 
kemit  sofort,  die  iimere  Einheit  beider,  so  wenig  Analogie  zu- 
nächst der  zergliedernde  Verstand  zu  entdecken  vermag. 

Wer  Beethovens  so  hoch  entwickelte  Kunst  der  Um- 
bildimg der  Themen  kennt,  für  den  bedarf  es  aber  nicht  der 
Enthüllungen  des  letzten  Satzes,  uin  auch  schon  in  dem  ersten 
und  zweiten  thematische  Beziehungen  zu  vermuten;  er  fühlt 
sie  durch,  ohne  sie  klar  zu  sehen,  und  das  entspricht  wohl 
am  besten  den  Intentionen  des  Komponisten,  der  wahrschein- 
lich auch  nicht  das  '^j^  1)  dnrthema  mit  bewusster  Absicht  aus 
dem  Fugenthema  entwickelt  hat,  sondern  in  frei  schaffender 
Phantasie  mehr  oder  minder  unbewusst  die  Umbildung  vollzog. 

Der  erste  Satz,  ,Ädagio  ma  non  troppo  e  molto  es- 
pressivo'  überschrieben,  liluft  Gefahr  zu  langsamer  Tempo- 
nahme,  wenn  die  Spieler  das  Allabrevezeichen  übersehen ;  freilich 
dieser  Satz,  eine  wunderschöne  Fuge,  zu  deren  unverkenn- 
baren Ahnen  die  fünfstimmige  in  Cis  moll  des  wohltemperierten 
Klaviers  zählt,  darf  auch  da  nicht  in  Presto  ausarten,  wo 
die  Kontrapunkte  in  Achtelbewegung  übergehen.  Das  Thema: 
1,  


ist  melodisch  wie  harmonisch  eine  einzige  ausdrucksvolle  Geste 
und    wird    um    so   schöner   wirken,  je   mehr  es   den  Spielern 
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gelingt,  es  wirklich  einheitJiiih  als  solche  zu  ei-fasseri.  Die 
abschliessenden  Viertel  leiten  durchaus  nicht,  wie  so  oft  bei 
Bach,  eine  gesteigerte  Bewegung  ein;  ebenso  ist  die  Vieiiel- 
bewegiing  sogleich  durch  die  erste  Auftaktsnote  gegeben  und 
die  drei  Halben  wirken  vielmehr  hemmend,  verbreiternd,  so  dass 
die  abschliessenden  Viertel  nui-  das  entsprechende  Zurückgehen 
in  die  schlichte  Bewegung  in  Vierteln  bedeuten  und  mehr 
beruliiarend  als  belebend  erscheinen.  Die  Faktur  der  Fuge 
bedarf  keiner  eingehenden  Erläutenmg,  da  Beethoven  die  Ein- 
führung auffälliger  Gegenmotive  vermeidet  und  den  durch  das 
Thema  selbst  bedingten  Charakter  auch  in  den  Kontrapunkten 
festhält.  Zu  beachten  sind  ein  paar  hübsche  Engführungen, 
die  erste  in  H  dur  zwischen  Violoncell  (Thema  in  der  Origiual- 
gestalt)  und  1.  Violine  (Thema  in  der  Verkürzung): 


9^fe       I    = 


L^=ÄJ=^_^n=S^ 


8va  hassa  ' 


etc. 


die  zweite  in  Fismoll   zwischen    erster  Violine   (Thema)    und 
Violoncell  (Verlängerung): 


*>  —      ifj-sr  ■»  -^  ;^  etc 

8ya  tassa  "^  ^^  ^ 

Einige  weitere  Ansätze  zu  Engführungen  werden  nicht 
durchgeführt.  Gegen  Ende  der  Fuge  macht  sich  in  den  drei 
Oberstimmen  ein  eigentümliches  Bestreben  bemerkbar,  den 
bis  dahin  festgehaltenen  glatten  Gang  in  ruhiger  Sekund- 
bewegung aufzugeben  und  die  Fesseln  des  strengen  Stils  zu 
durchbrechen.  Wiederholt  treten  Oktavspiünge  auffällig  her- 
vor, sowohl  aufwärts  als  abwärts,  und  als  schliesslich  ziemlich 
unerwartet  das  polyphone  Leben  in  einem  breit  ausgehaltenen 
siebenstimmig    gesetzten    Cis  dur- Akkorde    erstan-t,    hebt    sich 
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zuletzt  pp  die  Oktave  cis^ — cis^  (tinisono)  empor,  als  dii-ekt« 
Überleitung  (mit  ümdeutung  des  eis  zum  Leitton)  zum  zweiten 
Satze,  dessen  viertaktiger  Hauptgedanke: 


4.    Allegretto  vivace. 


nichts  anderes  als  eine  freie  Übersetzung  des  Fugentbemas 
(Fig.  1)  ins  homophone  ist,  wie  die  harmonische  Grundlage 
deutlich  ausweist  ( T  |  S  | ..  |  T  ),  also  statt: 


4  a. 


^    J'IJ     r    J^^^ 


^ 


W 


Jedenfalls  löst  eine  solche  Deutung  nicht  nur  das 
Rätsel  der  Zusam  mensch weissung  der  beiden  Sätzchen,  sondern 
erklärt  zugleich,  warum  dieses  D  dur-Sätzchen  sich  so  auffällig 
auf  den  einen  Gedanken  (Fig.  4)  beschränkt,  neben  welchem 
nur  die  in  Quarten  sich  emporreckende  figurative  Bildung: 


p=^^  ^-n-^uA-V\i=^=^^^ 


bemerkbar  wird,  deren  Verwandtschaft  mit  dem  Hauptmotiv 
sofort  kenntlich  ist,  wenn  man  Fig.  4  statt  der  Oktave  zu 
Anfang  die  Quarte  a  giebt. 

Nur  wenige  Takte  rezitativischen  Charakters  bilden  den 
mit  No.  3  bezeichneten  Satz;  dieselben  führen  nach  den  ver- 
hallenden D  dur-Schlüssen  von  No.  2  zuerst  mit  AUegro,  dann 
aber  Adagio  bezeichnet  über  H  moll  zum  Halbschluss  auf  der 
Dominante  Edur,  als  Einleitung  zu  dem  zweiten  Hauptsatz, 
dem  mit  No.  4  bezeichneten  Andante  ma  non  troppo  e  molio 
cantabile,  einem  Juwel  Beethovenscher  Variationenkunst.  Es  ist 
durchaus  un erlässlich,  dass  der  nächste  Satz  im  unmittelbaren 
Anschluss  an  diese  Überleitung  gespielt  wird,  weil  sonst  der 
Anfang  des  Themas  mit  einer  Pause  (!)  unmöglich  verstanden 
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werden    kann.     Das    Thema    lautet    (verteilt    an    di*    1.   und 
2.  Violine): 

6. 


IIa.  5:    5:    Tl^(2]=. 


(4) 


(6) 


(8)         ^    ^   ■^^. ^  (2) 


(4)  ^ 


la 


2a 


-*ä*ar= 


m 


Die  erste  Variation  hält  das  Tempo  und  die  Taktart 
fest  und  lässt  das  Thema  trotz  ausdrucksvoller  Zwischen-  und 
Gegenmotive  leicht  kenntlich: 


^gE£^ 


etc. 


J?       Vcl, 


etc. 


Dagegen  läuft  die  zweite  Variation  Gefahr,  viel  zu 
la  igsam  genommen  zu  werden;  das  fehlende  Allabrevezeichen 
verleitet  trotz  des  Piü  mosso  zur  Verkennung  der  Thatsache,  dass 
hier  die  Halben  ungefähr  so  schnell  (oder  etwas  schneller!) 
als  die  Viertel  sind: 
8.    Piü  mosso. 


^^^ 


^ 


V.L 


(2) 


m^^i^u 


m 


Vc. 


(4) 
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Aucb  die  diitt«  Vaiiation  ist  nm*  verständlich,   wenu  äe 
nicht    zu    laugsam    genommen    wird.     Dieselbe  ist  ein  Kanon 
in    der   Obei-sekunde   (Unterseptime)    mit  nm*  wenigen    iVoien 
Stellen  (wo  die  Rollen  anders  verteilt  werden): 
9.    Andante  moderafo  e  lusinghiero. 
Vlc  »      r^ 


Selbst  die  Adagio  überschiiebene  vierte  Variation  ist 
flüssig  im  Tempo  zu  erhalten  (das  Adagio  nicht  auf  die  J^  |  J 
sondern  die    J^   |    J^     bezogen): 

10,  ~~^         ^^ 


(2)  (4) 

Fast  unerfüllbar  sind  die  Anforderungen,  welche  die 
5.  Variation  an  Spieler  tmd  Hörer  stellt,  da  der  Melodie- 
faden fortgesetzt  dui'ch  alle  vier  Instrumente  läuft  und  nur 
eine  deutliche  Herausarbeitung  der  Vorhalte  (/n.)  das  Thema 
kenntlich  machen  kann.  Hier  ist  Gefahr  zu  schneller  Tempo- 
nahme,  welche  die  Variation  gänzlich  ruiniert  (im  Tempo  des 
Themas) : 

11.    Allegretto. 


m 


^ 


^3E 


^^ 


^ 


^^^^^^^^ 


(2) 


(4) 


1.«^ 


S^ 


^ 


(8) 


etc.  •♦  >  «^  I 


m 


:i=^ 


^m^^^^m^^ 


(4) 
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Schnell  zu  nehmen  ist  wieder  die  6.  Variation  (lang- 
same J.  I  aber  nicht  langsame  Viertel!),  was  sich  im  Hin- 
blick auf  aas  Thema  zwar  von  selbst  versteht,  aber  wegen 
des  jAdagio'  doch  leicht  versehen  wird: 

12.    Adagio  ma  tum  troppo  e  semplice.    \  d-  \  o    ) 


1  r 


^i  j  j  j  j  j  j-Uj-Lf  f  H=f^m 


8va 


(2) 


i^^s 


IL 


(4) 


Ein  Ansatz  zu  einer  7.  Variation  in  demselben  Tempo: 


13. 


^^^^3 


erfordert  nur  vollendete  Virtuosen,  verläuft  sich  aber  nach 
den  ersten  8  Takten  in  eine  Coda,  die  das  Thema  in  seiner 
Originalgestalt  (ein  wenig  beschleunigt  und  mit  wechselnder 
Instrumentierung)  in  Cdur,  Adur,  Fdur  und  wieder  Adur 
bringt,  aber  vriederholt  zerfliessen  und  auch  ohne  positiven 
Schluss  leicht  verhallen  lässt 

Polternd   setzt  das   Cello  die  Anfangstöne    des    Scherzo 
(Presto)  ein,  verstummt  aber  wie  erschrocken  wieder: 

14. 

-3, 


XII. 


10 
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Und   tritt  in   di«   bescheidene  Rolle  des  nur  leicht  die  Grund- 
töne   markierenden    Basses    zuiück,    wenn    mm    das    Scbei'7/> 
leicht    und    duftig  einsetzt: 
16.    Presto. 

A, — f- 


^m 


f=-=i 


ä 


^r  [-r-f=^=^l^i— I 


(*2) 


£ 


(4) 


Lugt  schon  aus  dieser  ei-sten  volksmässig  übermütigen 
Weise  etwas  hervor,  das  wie  eine  Umwandlung  der  Themen 
des  ersten  und  zweiten  Satzes  aussieht,  so  gilt  das  erst  recht 
von  den  weiteren  Blüten,  die  dieser  Gedanke  treibt: 


16. 


t^^-j^-M^l-^  r  n^r^ 


e 


;fe|^£^{fe£^|L£t^j£=%£^q?^ 


i 


f  T,f  f  f  iM-^ 


Im  tollen  Wirbel  jagen  einander  diese  in  ihrer  schlichten 
Viertaktigkeit  und  ihrem  stetigen  Wechsel  zwischen  gravi- 
tätisch Halben  und  flinken  Vierteln  einander  nahe  verwandten 
Weisen  durch  etwa  ein  halbes  tausend  Takte,  wiederholt  sich 
in  Nebelstreifen  auflösend  und  zuletzt  im  schnellen  crescendo 
zum  /f  E  dur-Akkord  abbrechend.  Mit  drei  kurz  angegebenen 
gis  leitet  alsdann  Beethoven  das  zum  Finale  überführende 
kleine  6.  Sätzchen  Adagio  quasi  non  poco  andante  ein,  dessen 
erster  langer  Gis  moll- Akkord  noch  der  Überleitung  angehört. 
Das  Gesangsthema: 
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dessen  auffällige  Verwand tsdbft  mit  der  Bagatelle  Op.  126  1 
beiläufig  erwähnt  s^: 

18. 


f4=j=j=^=j=l^-r  I  !:j  ^   n^ 


ist  natürlich  auch  eine  von  dem  Fugenthema  (Fig.  1)  ge- 
triebene Blüte  (die  ersten  di-ei  Noten  rückwärts  gelesen). 
Dass  solche  Deutungen  nicht  phantastisch  sind,  dass  sie  viel- 
mehr zur  Ahnung  einer  Gesetzmässigkeit  führen,  welche  das 
scheinbar  in  ungebundener  Freiheit  einhergehende  Schaffen 
des  letzten  Beethoven  leitet,  beweist  der  Schlusssatz  des 
Quartetts  zur  Evidenz.     Das  unwirsche: 

19.    Mlegro. 

^ £f_ 


^m 


-4=^^ 


^ 


^ 


^ 


^EE^ 


mit  welchem  derselbe  sozusagen  kurz  und  bündig  sein  Programm 
aufstellt,  ist  selbst  schon  nichts  anderes  als  eine  heftige 
Herausstossung  des  Fugenthemas  (Fig.  1)  in  freier  Umformung, 
und  das  Hauptthema  übersetzt  dasselbe  nochmals  in  anderer 
Weise  bis  ins  homophone: 


H=r^'iP^^^^^  i  r  .,  (!  f;b^.-fL±^ 


f-iJTTtf^T3^1f%£;1^-^'£?-^^-£:j.etd: 


Dann  aber  erscheint  eine  Art  Umkehrung  oder  Spiegel- 
bild des  Fugenthemas,  das  dessen  Rhythmus  ganz  getreu  wahrt 
(Bargheer  nennt  es  mit  Recht  ein  Anagramm;  die  vier  ersten 
Noten  sind  nur  umgfest^tl): 

10* 
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His^^^^ö 


^  "n'gCr^^- 


(4) 


(8) 


Für  die  ganz  Ungläubigen  aber,  die  es  immer  noch  nicht 
a;emerkt  haben,  meldet  sich  zunächst  als  Mittelstimme,  bald 
aber  auch  übermütig  sich  in  den  Violinen  empoi-reckend  das 
vinzweideutige: 

n. 


das  später  auch  rerarbeitet  wird  als: 

28.       (unisono) 


Natürlich  läuft  auch  der  Pfundnoten-Kontrapunkt: 

24. 


auf  dieselbe  Wurzel  zurück.  Aber  auch  die  übrigen  auf- 
föllig  heraustretenden  Ideen  des  Finale  stehen  in  innigem 
Konnex  mit  bereits  in  früheren  Sätzen  vorhandenen  und 
letzten  Endes  mit  der  Wurzel  des  Ganzen,  dem  Fugenthema, 
Das  zweite  Thema  des  Finale: 


2S. 


^=^J  I  iLf^J^^ 


espr.  poco  rü, 
^       ^       ^ 


^^ 


I 


weist  doch  mit  Fingern  zurück  auf  die  vierte  Variation  des 
4.  Satzes  (Fig.  10,  vgl.  auch  die  siebente,  Fig.  13)  und  der 
Kontrapunkt  der  ersten  Violine  zu  demselben,  wo  es  tiefere 
Stimmen  übernehmen: 
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ruft  Fig.  16  unfehlbar  in  die  Erinnerung.  Ganr,  g»gai 
Ende  des  Satzes  bringt  Beethoven  auch  noch  eine  sozusagen 
die  Tonartenordnung  des  ganzen  Quari;etts,  besonders  der 
D  dur  des  zweiten  Satzes ,  motivierende  Wendung  (d*  als 
Akkord  der  neapolitanischen  Serte  in  Cis  moU),  welche  an  den 
Schluss  der  Klaviersonate  Op.  101  anklingt: 


Die  Einheitlichkeit  der  Motive,  auf  denen  dies  ganze  Quartett 
aufgebaut  ist,  muss  gewiss  jeden  überraschen,  der  demselben 
mit  dem  Vorurteil  naht,  einem  Werke  zu  begegnen,  daa 
ein  Zersprengen  der  formalen  Traditionen  bedeutet 


Quartett  Op.  132. 

Amoll. 

Dem  Fürsten  Nikolaus  von  Galitzin  gewidmet. 

(Komponiert  im  FrüLjalir  1825,  erschienen  im  Herbst  1827.) 

Das  A  moll  -  Quartett  ist  der  Opuszahl  nach  das  vierte, 
der  Zeit  der  Entstehung  nach  aber  das  zweite  der  fünf 
letzten  Quartette,  Es  ist  1825  vor  dem  B  dur-Quartett 
Op.  130  geschrieben  und  wie  dieses  und  das  Es  dur-Quartett 
Op.  127  dem  Fürsten  Nikolaus  Galitzin  gewidmet,  Dass  das 
als  Op.  131  erschienene  Cis  moll-Quartett  schon  während  der 
Komposition  des  A  moll -Quartettes  Beethoven  im  Sinne  lag 
(wie  Holz  berichtet),  bestätigen  auffallende  motivische  Bezie- 
hungen beider  Werke,  besonders  das  im  ersten  Satze  Op.  132 
eine  grosse  Rolle  spielende 


|fryiS-pJ^1^^ 


das  mit  einer  kaum  merklichen  Veränderung  des  Rhythmus 
L^  Jij  j  I  J  J^  ^^  Motiv  der  4.  Variation  des  Adur- An- 
dante im  Cis  moll-Quartett  bildet.  Übrigens  dürfte  das  ein 
vom  Komponisten  nicht  beabsichtigter  Anklang  sein.  Bedeut- 
samer erscheinen  mir  gemeinsame  Züge  mit  zwei  anderen 
Werken  des  Meisters,  und  zwar  wegen  der  durch  die 
tTberschrift  des  dritten  Satzes  verratenen  weich  -  religiösen 
Stimmung,    welche    eins     der    Hauptelemente     des    Quartetts 
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badet  Ist  dar  dritt*  ß^tz  lant  Überschrift  ein  ,  Heiliger 
Dankgoiftng  «um  GenMenden",  so  «rscheint  die  Verwandt- 
Mbaft  der  Wirkung  der  den  ersten  Satz  einleitenden,  pp  bis 
zu  vier  Oktaven  auseinandertretenden  getragenen  Harmonien: 


^p^s^^^^^PP 


mit  derjenigen  der  die  Gefangenenscene  im  ,Fidelio*  ein- 
leitenden, ebenso  auseinander  tretenden  |)p -Harmonien  des 
Streichorchesters  als  schwerlich  zufällig- 


'wf  wf  N_^f  ^wf  ^--1  wf>»^  «w 

Wie  hier  die  lange  Jahre  von  Luft  und  Licht  abgeschie- 
denen Gefangenen  mit  tief  innerlichem  Erbeben  zum  ersten 
Male  wieder  das  Tageslicht  begrüssen,  so  weitet  in  der  Ein- 
leitung des  Amoll- Quartettes  das  Gefühl  der  Genesung  das 
Empfinden  des  dem  Dasein  Wiedergegebenen.  Es  sei  nicht 
übersehen,  dass  die  sehnend  emporreichenden  Sexten  auch  in 
den  Ritomellen  des   , Dankgesanges"  uns  wieder  begegnen. 

Nicht  minder  wichtig  scheint  mir  aber  zur  Charakteristik 
des  Werkes  der  Hinweis  auf  das  „Arioso  dolente"  der  Klavier- 
sonate Op.  110: 
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4  a. 


•'  ^  etc. 


jenen  rührenden  Elagegesang,  in  dem  Beethoven  die  ganze 
Tiefe  seines  Gemüts  erschliesst.  Derselbe  spricht  doch  im- 
verkennbar  aus  dem  Hauptthema  des  Allegro  des  ersten 
Satzes: 


5a. 


I^^j^^-gmii^^;^^^^^^ 


ff=^^  I  r  r  ^=^0^ 


Das  Bewusstbleiben  dieser  Beziehungen  wird  eine  zu  schnelle 
Temponahme  des  Satzes  verhüten  und  zugleich  diejenige  Frei- 
heit des  Vortrages  an  die  Hand  geben,  welche  für  ein  wirk- 
liches Zurgeltungbringen  seines  reichen  Inhaltes  unerlässlich 
ist.  Auf  den  unter  Fig.  2  und  5  notierten  Motiven  beruht 
im  wesentlichen  der  erste  Satz;  denn  auch  das: 


^T^^T'^^W^ 


ist    doch    nur    eine   leichte  Umgestaltung    des  Anfanges    von 
Fig.  5.     Das  zweite  Thema  aber: 

7. 


t^gpf^^'p^^^Ha^ 


r^ 


w 


P  doke 


erhält  seinen  sehnsüchtigen  Charakter  durch  eine  Begleitfigur, 
in  welcher  wieder  die  nach  oben  emporlangenden  Sexten  domi- 


V>(:  1^  ^^F^^^j-if,  1^ 


/3 


^ 


^ 


et«. 
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Die  Schlussgruppe  bietet  am  Ende  einige  interessant« 
Anhange,  die  leicht  durch  taktweises  Lesen  zur  Sinnlosigkeit 
entstellt  werden: 


(8)// 


'       (8)  af 


-IT  i  r  I  I  *     (^        "      "  (8) 


Der  ganze  erste  Satz  läuft  Gefahr  gröblicher  Miss- 
deutung, wenn  den  gelegentlich  eingestreuten  kräftigeren  und 
heftigeren  Elementen  zu  viel  Gewicht  beigelegt  wird,  so  z.B. 
gleich  dem  Fig.  2  mit  Fig.  5  verbindenden,  durchaus  nur 
arabeskenhaft  kadenzierenden: 


Viol.  L 


das  mehrmals    ähnlich    wiederkehrt,    oder    den    mehrmals    an 

Fig.  5  anschliessenden,  barsch  dessen  Charakter  verwischenden 

Unisonos: 

11. 


Dagegen  erfordern  die  immer  wieder  in  kurzen  Ab- 
ständen sich  meldenden,  der  Einleitung  entnommenen  langen 
Noten  in  weiten  Schritten,  bald  in  einzebien  Stimmen,  bald  sich 
wieder  zu  Akkorden  weitester  Lage  zusammenfindend,  immer 
aber  auffallend  durch  das  gewaltige  Sich- Aufrecken ,  wie  ein 
die  Brust  zersprengendes  Sehnen,  besondere  Beachtung. 

Der  zweite  Satz  (Adur,  '/^,  Allegro  ma  non  tanto)  ist 
ein  Scherzo,  dessen  Hauptteü  mit  nur  einem  einzigen,  wohl 
in  Fig.  1  (Fig.  5)  wurzelnden  kurzen  Motiv  bestritten  ist: 
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12. 


JL'-^'^ 


i_Jl 


rr 


pyf^-fe^^ 


dessen  Kontrapunkt  mit  (einen  immer  anf  die  gat»  Zeit  die 
Harmonie  verschleiernden  WechseLnoten  auch  mehi-mals  (schon 
Takt  1 — 4)  allein  auftritt.  Wie  sehr  das  Cis  moll- Quartett. 
Op.  131  ein  Zwillingsbruder  des  A  moll-Quartettes  ist,  zeigtauch 
wieder  ein  Blick  auf  den  zweiten  Satz  des  ersteren,  dessen 
Hauptmotiv  mit  Fig.  12  fast  identisch  ist: 


Allfpro  moUo  vivace. 


^^^^^^^^ 


eto. 


Während  der  HauptteU  des  Scherzo  durch  die  lebhafte, 
kunstvolle  Durchführung  des  kurzen  Motives  interessiert,  bietet 
der  Tiioteü  reiches  neues  Material,  zunächst  in  seinem  musetten- 
artig den  Grundton  a  festhaltenden  Hauptteile: 


^iJi=ii  iiiiJl  i. 


dann  aber  mit  den  so  recht  eine  eigene  Erfindung  Beethovens 
repräsentierenden,  schon  im  Auftakt  die  Harmonie  des 
nachfolgenden  Schwerpunktes  vorausnehmenden,  besonders  von 
Brahms  oft  mit  Glück  nachgebildeten  eintaktigen  Motiven  mit 
wechselnder  Instrumentierung: 

15. 
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cnd   wtiUiriäu  Q«d3  frappanter 
1 


Diese  eigenartige,  synkopisch  wirkende  Manier  hält  Beet- 
hoTcn  durch  64  Takte  fast  ganz  ohne  Unterbrechung  fest  und 
leitet  dann  mit  verkürzter  Wiederholung  des  Musettenteiles 
zum  Hauptsatze  des  Scherzo  zurück. 

Der  dritte  Satz,  eben  jene  ,Canzona  di  ringraziamento 
offerta  alla  divinitä,  da  un  guaiito",  der  heilige  Dankgesang, 
wechselt  mehrmals  zwischen  Molto  adagio  C  und  Andante  ^/g; 
der  eigentliche  Dankgesang  ist  das  Adagio  C,  der  in  halben 
Noten  ein  her  schreitende  Choral  ,in  modo  lidico",  im  lydischen 
Kirchentone,  d.  h.  in  F  dur  mit  h  statt  b : 


^U-^ir^^^^^^ 


3=t 


w'  g>    «g 


|T=4rfr-^^^ei^^jf^l^?^^e^^ 


Dieser  Choral  wird   durch  in  engster  Folge   imitierende 
Vor-  und  Zwischenspiele  erweitert,  deren  Charakter  gleich  die 
beiden  einleitenden  Takte  feststellen: 
18.    Molto  adagio. 


i^m 


p^ 


^ 


ä 


B^ 


(Choral) 


fJ 

Das  Thema  des  Andante  Ddur  '/g,  das  in  der  Ordnung 
A  BäBÄ    zweimal    den    Choral    ablöst,    ist    offenbar    nichts 
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anderes  als  eine  Umgestaltung  des  (dem  Arioso  dolente  von 
Op.  110  entwachsenen)  Hauptthemas  des  ersten  Satees 
(Fig.  5);  was  die  Umgestaltung  zu  bedeuten  hat,  yerrUt  die 
Überschrift   „sentendo  nuova  foraa"    („neue  Kraft  fühlend"): 


19.     Andante. 


Mag  man  diese  Beziehung  aber  annehmen  oder  nicht, 
auf  alle  Fälle  ist  die  Gestalt,  in  welcher  dieses  Thema  gleich 
das  erste  Mal  auftritt,  eine  ungewöhnlich  kunstvoll  ausgezierte, 
also  eine  Variierung  einer  ursprünglich  einfacher  vorgestellten 
melodischen  Idee.  Auch  die  zweite  Hälfte  des  Andante- 
Themas  zeigt  besonders  im  Nachsatz  dieselbe  starke  Ver- 
zierung, verleugnet  aber  ebenfalls  nicht  die  Beziehungen  zu 
Op.  110: 
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Ff^r+J^f^^^Q^^^^ ''  I '  C'^^ 


1^ 


.^— -  *^b- 


^ 


fcEfe^lfefe 


=5^ 


Die  Wiederholungen  sowohl  des  Adagio  als  des  Andante 
sind  reiche  Variierungen;  die  ersten  Variierungen  der  Canzone 
durchsetzen  auch  die  Choralstiophen  mit  der  Imitation  der 
Zwischenspiele,  so  dass  der  Satz  Note  gegen  Note  ganz  ver- 
schwindet und  nur  mehr  die  Melodie  selbst  in  Halben  weiter 
beibehalten  wird. 

Das  Finale  atmet  durchaus  frischen  Lebensmut  und  führt 
uns  hinaus  ins  Freie.  Ein  zweiteiliges  AUa  marcia  assai  vivace 
Adur  O  (8  -|-  16  Takte,  beide  Teile  wiederholt)  leitet  den 
Satz  ein: 

21. 


m^^T^ilil^^  ^tHmlfy^^ 


^^trlrfrt^ffp^r^ 


Die  Provenienz  der  Motive  aus  dem  ersten  Satze  bedarf 
nicht  des  Ausweises.  Direkt  an  den  Marsch  anschliessend 
und  sein  Schlussmotiv  (Takt  8)  aufiiehmend,  fuhrt  ein  „piü. 
aUegro",  das  sich  zum  Presto  steigert,  in  den  eigentlichen 
Schlusssatz  über.  Den  Kern  der  Überleitung  bildet  ein 
Rezitativ  der  ersten  Violine,  das  durchaus  bestimmt  vorzu- 
tragen ist  und  auch  am  Ende  nicht  wieder  ins  klagende 
fallen  darf. 

Begleitet  von  einem  lebhaft  pulsierenden  Rhythmus,  zu 
dem  die  andern  Instrumente  sich  ergänzen: 
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zieht    das     Hauptthema    des    SohliussatEas     ho&iuiigafreudig 
ainher: 

32.    Allegro  appassionato.  ^^^  


(4) 


(8) 


^ 


'^  (2)  (4) 


^MMM^ 


^^1 


(8) 

Mit    dem    Range    eines    zweiten   Themas    hebt    sich    der 

Seiteuoredanke  heraus: 


(2)  (4)  (8) 

dessen  Schluss  zum  Hauptthema  zurücklenkt: 


(4)  (8) 

Mit  schüesslicher  Versetzung  dieser  Hauptgedanken  und 
einiger  Nebenschösslinge  in  das  hell  strahlende  Adur  schliesst 
das  Werk  freudig  und  sieghaft  ab. 


-•-'D>-*- 


Quartett^Fuge  Op.  133. 

Ursprünglich  Finale  des  B  dur- Quartetts  Op.  30. 
(Komponiert  1825,  erschienen  Anfang  Mai  1827.) 


Die  auf  Wunsch  des  Verlegers  (wegen  zu  grosser 
Ausdehnung  und  zu  ungewöhnlicher,  schwerverständlicher 
Anlage)  von  dem  Werke  geschiedene  und  durch  das 
jetzige  Finale  ersetzte  Fuge  ist  in  der  That  ein  Werk 
von  gewaltigen  Dimensionen  und  weicht  allerdings  von 
einer  schulgerechten  Fuge,  wie  sie  die  Lehrmeister  der 
Zeit  nach  Bach  hübsch  in  Regeln  gebracht  hatten,  nicht 
unerheblich  ab.  Ihre  Freiheiten  erscheinen  dagegen 
minder  ungeheuerlich,  wenn  man  anstatt  an  Kirnberger, 
Marpurg  und  Konsorten  an  Bach  selber  denkt,  der 
manches  Mal  (im  Wohltemperierten  Klavier)  mit  seinen  The- 
men gar  frei  umspringt,  sie  über  die  anfängliche  An- 
lage hinaus  fortsetzt  oder  beschneidet  u.  s.  f.  Beethovens 
Vorgehen  erscheint  dann  wirklich  als  ein  Fortschreiten 
auf  Bachs  Wegen  freien  künstlerischen  Gestaltens,  das 
nicht  ein  vorausbestimrates  Schema  einhält,  sondern 
durch  logische  Entwicklung  Formen  schafl\.  Eine  mit 
„Ouvertüre"  überschriebene,  phantasieartig  sich  geber- 
dende Einleitung  mit  mehrfachem  Takt-,  Tempo-  und 
Tonartwechsel  führt  in  Wii'klichkeit  das  Hauptthenm  in 


—     160    — 

den  wichtigsten  Formen  vor,  welche  dasselbe  im  Ver- 
laufe der  Fuge  annimmt,  ist  daher  für  den  Kenner  des 
Werkes  eine  Vorausandeutung  der  Hauptphasen  der- 
selben. Die  dabei  zuletzt  entwickelte  Form  ist  die,  mit 
welcher  die  Fuge  einsetzt.  Die  Tonart  rückt  bei 
diesen  gleichsam  versuchsweisen  Ansätzen  von  G-dur 
nach  C-dur,  F-dur,  um  endlich  bei  der  Haupttonart 
B-dur  Halt  zu  machen. 


27  a)    AUegio. 


\fsf^ 


Zfsr. 


#^— I — «ü**     I      «9 


fc 


1») 


(unisono) 


«/  «/        «/        «/ 


i 


1= 


IS^ 


X^^Tl 


^ 


^ 


•^Pf 


m^ 


^^=i^^- 


f  (unisono) 


'■f-^'— 


7?rr^- jj?=^^ 


e)    Meno  mosso  e  moderato. 


4^=^ 


^ 


mT^ 


P5 

9-ä 
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8v» 


Mjtt]  :ß^ijj]  kälnl  j^ 


d)     Allegro. 

Y.  1.  Solo. 


^'^r  1  ^  1  ^^^^:g^^^r 


n: 


pp-Jy-    Jy    kj-^y 


"Rr 


««npre 


re; 


(s) 


Die  Fuge  debütiert  ntm  sogleich  als  Doppel  fuge, 
indem  die  erste  Violine  das  zweite  Hauptthema  bringt, 
dem  sich  das  in  der  Ouvertüre  entwickelte  im  zweiten 
Takte  in  der  Bratsche  gesellt: 
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r^; 
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Da  das  Thema  gegen  das  Ende  (NB.)  zur  Domi- 
nante moduliert,  so  fällt  der  Antwort  an  entsprechender 
Stelle  die  Eückmodulation  zur  Haupttonart  zu,  was  eine 
leichte  Veränderung  des  Schlussmotivs  bedingt;  ausser 
dieser  unvermeidlichen  Doppelgestalt  des  Endes  (in  beiden 
Themen),  zeigt  aber  das  zweite  Thema  auch  zu  Anfang 
eine  veränderliche  Gestalt,  da  das  erste  Intervall  bald 
eine  Dezime,  bald  eine  None  und  bald  eine  Undezime 
ist.  Hier  erlaubt  sich  Beethoven  (der  übrigens  das  Werk 
überschreibt:  Grande  Fugue,  tantot  libre,  tantöt  recher- 
ch6e)  eine  Abweichung  von  der  Praxis  Bachs,  die  ihre 
Erklärung  in  der  Harmonieführung  findet.  Da  der  erste 
Takt  des  zweiten  Themas  ein  in  höherer  Ordnung 
schwerer  (vierter)  ist,  so  benutzt  Beethoven  regelmässig 
den  Schlussmoment  des  Themas  in  der  vorausgehenden 
Stimme  für  den  Einsatz  in  der  neuen,  d.  h.  der  be- 
ginnende Auftakt  trifft  in  allen  diesen  Fällen  auf  die 
Dominantharmonie,  und  Beethoven  hatte  zu  wählen  zwi- 
schen der  Ersetzung  der  Dezime  durch  die  None  und 
durch  die  Undezime;  dass  er  keine  dieser  beiden  Formen 
für  alle  Fälle  wählte,  beweist  nur,  dass  ihm  die  Dezime 
das  eigentlich  thematische  Anfangsintervalle  war,  das 
er  auch  überall  bringt,  wo  der  angegebene  Grund  weg- 
fällt.    Die  sich  ergebenden  Abweichungen  sind  daher: 
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b) 


irffl^ 
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a.  Th.  (Com«e) 
1.  Th.  (Comes) 


S^ 


^ 


^  2.  Th.  (Dux) 


(TTiKle^ime) 

Auffälliger  und  vielleicht  auf  einen  Lese-  und 
Stichfehler  zurückzuführen  ist  eine  andere  Abweichung 
in  der  Mitte  des  ersten  Themas  (im  Auftakt  zum  7.  Takt) 
wo  bald  der  Stillstand  auf  demselben  Ton,  bald  eine 
steigende  kleine  Sekunde  erscheint;  möglicherweise  ist 
überall  (auch  schon  zu  Anfang,  vgl.  Fig.  27 d)  zu  lesen: 


bezw. 


welche  Form  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  sich  findet  und 
mit  bestem  Effekt  möglich  ist.  Während  der  ersten 
fünf  Doppeleinsätze  der  beiden  Themen,  d.  h.  durch  die 
ganze  erste  Durchführung  (Einsatz  1 — 4)  und  noch  über 
das  kurze  erste  Zwischenspiel  in  die  zweite  hinein 
herrscht  die  Rhythmik  der  beiden  Themen  allein  und 
die  übrigen  Stimmen  gesellen  sich  konstant  den  beiden 
thematischen  (bald  als  2  -|-  2,  bald  als  3  +  1)  im  Satz 
Note  gegen  Note,  wobei  natürlich  Terzenparallelen  eine 
grosse  Rolle  spielen.  Der  sechste  Einsatz  bringt  ein 
neues  Element  in  einem  fortgesetzt  in  Triolen  gehenden 
Kontrapunkte,  der  für  längere  Zeit  (4  Einsätze)  auf  dem 
Plan  bleibt,  vorübergehend  auch  eine  zweite  Stimme  zu 
sich  herüberzieht  und  die  bisherige  strenge  Fugen- 
ordnung mehr  und  mehr  lockert,  sofern  zunächst  das 
erste   Thema    wiederholt    aus    seinem    ruhigen    Geleise 
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gebracht  wii'd  und  groteske  Formen  amiünmt,  lu  denen 
es  kaum  wieder  zu  erkennen  ist,  z.  B. : 


K^ 


3yt 


Auch  das  zweite  Thema  kommt  immer  seltener  zur 
Entfaltung  seines  ganzen  Laufes  und  die  Ansprüche 
seines  Beginns  werden  wiederholt  erweitert.  Mit  dem 
Wiedereintritt  der  Triolen  nach  vorübergehendem  Ver- 
schwinden, während  dessen  das  erste  Thema  bereits  eine 
merkwürdige  Verschiebung  im  Takt  erfahren  hat,  welche 
seine  Tonrepetition  zur  auftaktigen  macht. 


32. 
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^S^ 
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tc=tJ: 


Bä^ 


!^ 


tr-L^ 


die  nun  bleibt,  gesellt  sich  dem  stark  zusammen- 
gerückten ersten  Thema  das  zweite  unter  Ablegung  der 
hüpfenden  Pausenpunktierung  in  glatt  gleitenden  Triolen : 
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33. 


'^  J-1-3  ,  tT}/f^^fD 


I 


j2*i=ac 


tf_    _  C- 


Th.  1. 


^^ 


V/eiche  Uing-estaltung  des  Doppelthemas  eine  voHbtcändigo 
Durchfülirung  erfährt.  Der  Versuch  durch  Wiederauf- 
nahme der  Pausenpunktierung  wieder  zu  der  alten  Form 
des  zweiten  Themas  umzulenken,  den  erste  Violine  und 
Cello  gleichzeitig  in  Gegenbewegung  unternehmen,  schlägt 
fehl;  der  wilde  Taumel  erlahmt  und  kommt  zum 
Stillstand  (Fermate  auf  dem  Ges-dur-Akkord).  Ein  neues 
Werden  [jpp  Sechzehntelbewegung,  Meno  mosso  e  moäerato 
^|^)  hält  das  fremde  Ges-dur  fest  und  ein  neuer  Fugen- 
teil nimmt  seinen  Anfang  mit  der  aus  der  Ouvertüre 
bereits  bekannten  Umgestaltung  des  ersten  Themas  zu 
ruhiger  Viertelbewegung  (vgl.  Fig.  27  c)  mit  einem  Gegen- 
satz, der  wahrscheinlich  ebenfalls  als  eine  gründliche 
Abschleifung  der  Ecken  des  zweiten  Themas  verstanden 
werden  soll: 


sempre  pn 


1S6     — 
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^^^fe^.. 


(2    Thema?) 
fb*iM) 
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Im  Verlaufe  dieses  neuen  Teils  tritt  der  Gegensate 
(2.  Thema)  auch  einige  Male  allein  auf  und  verdrängt 
sogar  zuletzt  das  erste  vom  Platze  (1.  und  2.  Violine  in 
Oktaven).  Wie  helle  Entrüstung  ob  solches  Gebahrens 
erscheint  aber  nun  das  plötzliche  wütende  Aufbäumen 
des  1.  Themas  in  der  Form  von  Fig.  27  b  {AUegro  molfo 
e  con  hrio  */g  ff): 


(Kontrapunkt) 

Nach  längerer  Durchführung  der  neuen  Form,  die 
p  einsetzt  und  sich  zuletzt  wieder  zu  ff  steigert,  während 
das  Thema  vollends  zerbricht,  erhebt  sich  majestätisch 
im  Bass  das  Thema  in  der  gewaltigen  Verlängerung  von 
Fig.  27a,  während  zuckende  Glicdei-  der  letzten  Form 
desselben  (Fig.  35),  aber  in  der  Umkehrung  dazu  einen 
neuen  Kontrapunkt  bilden: 
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-,M  .7  jU=^^^ 
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Die  stolz   aufgeblähte  Form   des  Hauptthemas  ver- 
schrumpft nach  einigen  Vorführungen  zu  Bildungen  wie: 


87.  - 
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bis  zuletzt  nur  mehr  die  Triller  übrig  bleiben,  worauf 
sich  das  zweite  Thema  in  einer  seiner  ursprünglichen 
Gestalt  wieder  ähnlichen  Gestalt  meldet: 
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Zu  einer  fest  geschlossenen  Fugierung  kommt  es  zwar 
nicht  wieder,  wohl  aber  entsteht  der  Eindruck  einer  moder- 
neren Art  freier  Arbeit  mit  den  Motiven  der  beiden  Themen; 
auch  die  Wiederkehr  des  Meno  mosso  e  moderato  (Fig.  39j 
vermeidet  feste  Formung  der  Themen,  bringt  aber  als 
neues  sich  sehr  bemerklich  machende  Anklänge  an  den 
Anfang  des  zweiten  Themas,  z.  B.: 
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Ergiebiger  ist  das  Zurückkommen  auf  das  Ällegro  molto 
€  con  brio  (Fig.  35),  das  auch  eine  Verteilung  des  ersten 
Themas  an  zwei  Stimmen  bringt  (auch  in  der  Um- 
kehrung): 
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Der  letzte  Abschluss  bringt  nach  einigen  Rückblicken 
auf  Fig.  28,  34,  35,  36  eine  prächtige  Kombination  der 
beiden  Themen  in  der  Verlängerung,  das  zweite  in  der 
ersten  Violine,  das  erste  im  Cello  und  der  zweiten 
Violine  in  Oktaven,  während  die  Bratsche  in  repetierten 
Doppelgriifen  die  Harmonie  ergänzt: 
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Welche  Fülle  von  Gestaltungen  hat  der  Meister  ver- 
standen aus  den  beiden  Themen  der  Fuge  zu  bilden  1 
Freilich  für  ein  Quartett,  das  ohnedies  schon  6  Sätze 
hat,  ist  ein  solches  Riesenfinale  ein  starkes  Stück  und 
seine  Abtrennung  wohl  noch  leichter  zu  rechtfertigen 
als  die  Entfernung  des  Andante  favori  aus  der  Waldetein- 
sonate. 


Quartett  Op.  135. 

F  dur. 

3ohonn  ttcpomuf  IPoIfmeier  gcnjibmct. 

(Komponiert  im  f^erbji  ^826,  crfdjicncn  im  f^crbft  (827.) 

Wit  einem  ®efü^Ie  ber  93ctrübni§  ne'^mc  td^  bie  Stiiat^fe 
beS  legten  Söeet^obenfd)en  Ouartett»  in  ^itngriff.  93?u^  e§  boc^ 
betrüben,  ju  feben,  tuie  wenig  2?erftäubni§  bie  ernften  S5er[u(^e 
finben,  in  bie  ©ebeimniffe  ber  ted^nifc|en  gattur  foI(i)er  ^ö(i)fter 
(Smanitionen  be§  ®enie§  einsubringen.  SBenn  aber  fogar  einer 
unserer  angefe^enften  Unit)er[ttQt§Ie^ret  ber  SJiufitiDlffenfdiaft 
in  einer  weitberbreiteten  SBod)enfc^rift  bernrtige  ^öeftrebnngen 
in  c^nifcEjer  SScife  qI§  „clenben  59hififantenquatfc^  öon  Stonüa 
unb  2)ominonte''  obäut^un  öerfud^t,  fo  ift  ba§  botf)  gercube  bon 
©eiten  be§  S3er[Q[fer§  be§  „Sü^rer  burd)  ben  SJonjertfnal"  eine 
iperaugforberung,  bie  ber  „9Jinfiffu^rer"  nid)t  über()ören  fann. 
SBenn  au^  eine  au§fü§rlidje  5hi§einanberfe^ung  an  biefer 
Stelle  nid)t  too^I  mijgli^  ift,  fo  fott  büc!^  ttjenigften^  ein 
bcftimmter  ^inroeiS  feine  ©tette  finben,  tuo^u  biefer  „9D^ufi= 
fantenqnatfcf)"  gut  ift.  'SJlan  bergleid)e  bie  S3efpred)ung  be§ 
ginale  bon  93rQ^m§'  Emoll-S^mp^onic  in  ber  erften  unb  in 
ber  jroeiten  ^luflagc  be§  „Sü^rer  burc^  ben  SJonjertfaal",  um 
fid)  ju  überjeugen,  ha%  c§  mondimnl  red^t  notmenbig  ift,  ein 
loenig  auf  bie  eigentlid^c  2^ec^nif  ber  SBerfe  einjugeben,  menn 
man  fic^  nid)t  ber  ©efa^r  Quäfe^en  tüiU,  burd^  einen  SOiufilanten 
belehrt  ju  luerben,  wag  man  bor  fid^  i)at 

(£§  ift  nur  ein  BufatI,  aber  fein  unglücflic^er,  i)a%  gerabc 
bie  5lnal9fe   beS  F  dur-Ciiartettg  al§  (Sinteitung  biefen   nid^t 
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flrcng  ^ur  <Baä)t  gehörigen  ^arabe'^ieb  crljält;  beim  btefelfac  (Sr* 
fa^rung,  bie  ^re^jcfjmor  mit  feiner  58efpred)ung  jener  58ra^m§fd)ett 
e^oconne  mad)te,  blieb  auc§  benjenigen  nii^t  erfpart,  tüet^e  mit 
ju  menig  S^ec^nif  an  bie  21nalt)fe  ber  legten  Duartette  ©eetl^obenS 
Ijerangetreten  finb. 

Sc^  n^eiB  nid^t,  ob  biete  ^rimgeiger  fi(^  im  ©rnft  ber  5luf- 
foffung  i^rer  5(u[gQbe  mit  bem  öor  So^reSfrift  (19.  Sanuot  1902) 
bn^ingegongenen  Slarl  ^org^eer  me[fen  töinien,  ber  tt)irfü(^  ein 
benfenber  Ä^unftler  wax.  ©eine  Stnot^fc  ber  fünf  legten  Duartette 
(1883,  Hamburg,  S-  -I-  ^ö^me)  ^at  gnr  mancf)en  toiditigen 
gaben  be§  fünftüc^en  ©eraebeä  bloßgelegt,  ben  anbere  überfe^en 
batten.  Stber  gerabe  bie  nid^t  al§  foIcEje  burt^  ißeifc^rift  gefenn« 
i\cic()neten  S3ariationen,  t>k  in  fo  eminentem  '^Jta^t  für  ben  legten 
33eet§oben  d)arafteriftifd)  ftnb,  l^ot  axvi)  er  in  mef^reren  gällen  ntcl)t 
erfonnt;  am  öer()ängni§boflften  ift  ba§  geworben  für  bie  (Sriäu* 
terung  üon  Op.  135.  greiUd^  ift  biefetbe  ju  ernjeifen  nur 
hüxä)  ein  inenig  „SQcufifantenquatfct)"  bon  S:onita  unb  ©ominante; 
QuSfinbig  macf)en  rairb  man  fie  allerbing§  n)o{)t  unter  ollen  Um* 
ftünben  nur  mit  fünftlerifc^em  ^nftinft.  S)er  erftc  unb  britte  ©a^ 
be§  Quartette  Op.  135  bieten  frfjöne  Söelege,  ha^  man  mit  aßs 
gemeinen  fc^önen  8?eben§arten  bem  legten  ^eet^oöen  ni(i)t  bei= 
kommen  fann,  fonbern  baß  man  auf  ba§  S)etail  ber  Slrbeit  be» 
9}?eifler§  eingeben  mu^,  tnenn  man  benjenigen  beiftefjen  tüill, 
ttieirfie  nad)  einer  §anb  fuc|en,  welche  burct)  biefe  Sobt)rint^c 
!unftüc^  berfc^Iungener  Songänge  ^inburc^Ieitet. 

2)a§  F  dur- Quartett  ift  S3eet^ot)en§  Ie^tc§  Sßerf;  e§ 
n)urbe  im  ©eptember  1826  beenbet.  9?ocf)  fpätcr  gefdirieben  (im 
9?obember)  ift  nur  ha^  al§  (£rfa^  ber  Duartettfuge  (Op.  133) 
gefd)riebene  neue  ginale  be»  B  dur-Ouartett§  Op.  130.  ®ie 
ben  onberen  SSerfen  be§  9?ad)(offe§  gegebenen  DpuSja^Ien  136 
bt§  138  tragen  er^ebüd)  früher  gefc^riebene  2Ber!e.  S)a§Fdur- 
Cuartett  erfi^ien  mit  Op.  132  erft  nad)  S3eet^ot)en§  S^obe  im 
®rud.  (5§  i)üt  feinen  ©inn,  SBerfe  üon  fo  |o^em  poetifc^eu 
SSerte  unb  fo  fouUerän  über  ade  5tu§brucE^mittel  fd)altenber 
tec^nifd)cr  SOJeiftcifc^aft  toie  bie  legten  Duortette  p^^geneinanber 
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ob,^uiUQ9eu  imb  iioeiib  iüetifie  JHüitgorbnung  nad)  i^rer  Söebeutuitg 
aufäuftellen.  ^icfelfien  finb  in  i^rer  ®efamtr)eit  ein  S3ermärf)i= 
iti^  bon  unf(i)ä^bQrcm  SSerte  unb  mögen  ttio[)l  noc^  für  lange 
ber  nad)ftTebenben  ^oniponiftenrtjelt  al§  unerreit^barc»  Jßorbilb 
bienen  I 

25er  ®e[amtd)arafter  beö  F  dur-jO«artett§  ift  ein  njeictjer, 
inniger;  bie  ^erb^eit,  ja  barocfe  <Sd)rofff;eit,  ju  ber  fid^  ba» 
fpufljafte  ©(f)erjo  (Vivace)  in  feiner  9J?itte  fteigert,  ift  bo^  nur 
golie  für  bie  im  übrigen  fi(^  entfaltenbe  buftige  (Sra^ic,  unb 
ber  „fd^mer  gefaxte  (int)c^Iu|",  ba»  pofitiu  beftimmte  Sernmotib 
be»  ginale  nimmt  fi^  ebenfalls  gonj  fo  au§,  al§  Jüäre  e§  au^ 
fünftlerifrf)er  Ueberseugung  mit  äf)nlid)er  STenbens  ber  kontra* 
ftierung  ^inein  erfunben,  um  aud)  bem  long  auSgefponnenen 
legten  ©a^e  bie  (Sntfattung  öon  immer  neuem  a^Jei^e  ber  ein= 
fc^meid)elnb  gleitenben  ober  mie  förperlo§  ^ufd)enben  giguren  ,yt 
ermöglid^en.  2)ie  Sluflöfung  be§  tompaften  ^armonifd)en  ©a^e§  in 
„burd)brod)enc  ^trbcit",  bei  ber  ber  eigentlid^e  t^ematifd)e  gaben 
in  frciefter  SBeife  ba§  gefamte  Songebiet  burc^läuft  unb  balb 
bog  eine  balb  boi^  anbere  ^nftrument  5um  ©predier  moc^t,  ifl 
au^  in  biefem  Ouorlett  auf  ben  (Gipfel  ber  3Sottenbung  geführt; 
au4  ^ict  tft  ober  burc^  gelegentliche  feftere  3ufn"""enfrf)Iic§ung 
ju  ^ormonifd)em  Söontlong,  ja  ju  ouffoKenber  .t^omop^onie,  ir 
ber  merfroürbigen  ff-A  dur-^artie  be§  ©d^erjo  f ogar  ju  bäurifc^ 
grobbrä^tigem  Strome  ein  ®egengen)id)t  gefdjoffen,  melcl)e§  bie 
©mpfanglid)teit  für  bie  intimen  9teiäC  ber  tro^  ottebem  ben 
©d)merpunft  beS  SBerfeä  bilbenben  jorten  ^been  immer  neu 
onfrifd)t. 

2)er  erfte  @o|  ift  öon  ouffottenb  einfodEier  (StruÜur,  b.  f). 
er  mo^t  nur  fe^r  menig  ©ebrouc^  öon  ben  bie  5luffaffung  be§ 
^eriobenboueS  fo  leicht  irre  fü^renben  9J?itteIn  ber  2)urd^bred)ung 
ber  ftrengen  Symmetrie.  5)ie  öorfommenben  3ufammenfd)iebungen 
öon  (£nbe  be§  einen  unb  Einfang  eineS  neuen  ©a^e§  ober  ^aib' 
fa^e§,  foiöie  ein  paor  ©lifionen  be§  5.  Softe?  finb  burd)  ben 
t^emotif(^en  ®ef)oIt  fo  beutlid)  gemocht,  bo^  fie  burc^au§  feine 
«S^roierigfeiten  bereiten. 
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5)te  %QXüi  be§  erfteit  ©o^e§  i\i  bie  entioicfelte  ©onotens 
form  mit  ^iüet  ^§emen,  jS)urcf)fü^rung,  SSieber!e^r  ber  2;()emcn 
(mit  Sßerfe^ung  be§  2.  2;|ema§  in  bie  ^aupttonort)  unb  einer 
ä^nlirf)  ber  5)ur(f)fü^rung  bie  ^^ernen  fombinterenben  ©oba.  S)a?' 
crfte  2;f)ema  feW  ol^ne  CStiiteitung  mit  bem  jtüeimnligen  83or= 
trage  be»  fo(gcn&cn  9Kptit)§  (S|D)  ber  S8ratf(!)e  ein: 

1.    Allegretto. 


!S 


^^? 


? 


(2) 


^ie  ^Jlntiüort  auf  bie  crnfte  g-rage  giebt  ber  teid^tbefi^tüingte 
DtQi^fa^  (über  ©eno=^i55icato),  boii  ben  brei  einanber  lebhaft  ab' 
löfenben  Dberftimmen  gebrad^t,  mit  empfjatifcEier  SBieber^oIung  ber 
beiben  ©c()üi^taf'te: 


2a. 


b. 


-^         ;;*J      T       •*■      D     -^    (6)T  *«i5^  -^(8) 


liefern  gteic^fam  parlando  ftd^  abfpielenben  crften  a<i)U 
toftigen  ©a^e  folgt  ein  giüeiter,  ber  eigentliche  ^em  beä  erften 
2:f)ema§,  im  Sßorberfa^e  bie  Stimmen  jum  unisonosSSortrag  einer 
fequen§förmigen  piano -^bee  bon  borläufig  etraoä  rötfel^aftem  ^ars 
monifdEjem  ©inn  jufammenfaffenb,  im  l^armonifi^  bcftimmten 
f)omop^onen  9?ad)fa^e  mit  Ueberfpringung  be§  6.  S^afte§  fc^nett 
einen  ©c^Iu|  §ur  Dominante  mad^enb: 


(4)  T  Tp=Sp    D 
(ö.Satteliblett.) 
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(S)T 


Unb  nun  folgt  fo  ein  ^tücfc^en  ect)t  i8eethoöcnfrf)er  SUxbdt, 
tet  bem  man  bic  klugen  Jüeit  aufmalen  ntu§.  SBicbielc  (Spieler 
ober  §örer  mögen  eS  [c^on  geal^nt  ^aben,  o^ne  e§  bod)  begrünben 
ju  fönnen,  bo^  ber  näc^fte  ac^ttoftige  ©q^  nidbtS  onbereS  ift  at§ 
eine  raffinierte  53crneibung,  eine  ed^t  S3ect|oöenfd^e  5?ariation  be§ 
öoraugge^enben,  aber  mit  ßrgönjung  be§  bort  ou§gefaIIenen 
fünften  Stalte»  unb  mit  fcf)nef(er  SSenbung  jum  Gianäf^Iu^  in 
ber  ^aupttonart: 

4.    (SSerjierung  üon  3)  ober  mit  ©d)lu6  in  ber  ^aupttonatt. 


(2)        Sp 


(DT  Tp  (6)^  ••      ^  <^^==a    P 


Söarg^eer  ^at  bie  ^bentität  ber  beiben  @ä^c  (gig.  3  unb  4) 
nid)t  ertannt,  fonbern  bemerft  nur  ha?>  3tuftreten  eineä  neuen 
SOJotiöS,  ba§  grajiöS  burc^  bie  Stimmen  ppft.  ®ie  Slufmeifung 
ber  gunftiouen  (T,D)  lä^t  aber  feinen  3tt>eifel,  ba^  mir  e§  mit 
boHbemuBter  SBariierung  berfelben  ^bec  ju  t^un  §aben.  ^at 
man  biefc  erfannl,  fo  cntfi^rainbet  nii^t  nur  ba^  öern^unberlic^e 
be§  obermaligen  ©anjfcfjIuffeS  in  ber  §aupttonart,  fonbern  man 
begreift  auc^,  boB  auc^  ber  5Infang  be§  britten  befinitib  jur 
!J)ominanttonart  fii^renben  ©a^eä  au§  berfelben  2^ee  ^erauS* 
tDäd)ft  (ögt.  auc^  bie  5lnfang3=«9Kotit)c  bon  gig.  5  mit  bcn  @(^lu^= 
motiöen  üon  i$ig.  2): 
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0  ß  ß  '^*  4-A-l-^ 


^rpggffi 


u-^ 


((D)     D)    D  (8a) 


T  (6») 

(8b=l) 


(8a)  {8b=l) 


grciltd^  95ttbungen  wie  bcr  breitaftigc  ^nl^ang  jum  8.  %att 
bicfeS  ©a^e§  (geftfe^ung  auf  ber  cnetrf)ten  neuen  S^onifa  C  dur) 
finb  nirf)t  lei^t  ju  ^ören,  ba  ber  fe^r  auf  eigene  gauft  einher« 
ge^enbe  Öa^  (gig.  5  a)  jroar  ebenfo  beutlid^  fobcnjiert,  hjic  bie 
Dberftimme,  nur  leiber  nic^t  burd^roeg  gleichseitig,  ^ie  beibcn 
legten  DIoten  be§  58Qffe§  bon  gig.  5  a  leiten  bireft  ^ura  2.  'Hijtma 
über,  ha^  nun  (mit  Umbeutung  be§  legten  cintaftigen  ©c^Iu|a 
anl^angeä  8b  jur  1)  mit  einem  jener  öoIf§mä§ig  angeläuteten 
fecfen,  urfprunglid^en  ST^emen  einfe^t,  bie  ber  le^te  Seet^oöen  fo 
licOt.  5l6er  ju  folc^  breiter  Entfaltung  wie  5. 58.  im  finale  beä 
Cis  moll-Cuartett»  lommt  e5  ^ier  nic^t,  ba  bcr  S)?eifter  f(i§on 
im  9?a^fa^  burd^  Sufantmenfc^iebung  be5  6.  mit  bem  7.  iattt 
(jroeiter  Saft  be§  äJ?otiü§  im  ßello  mit  bem  erftcn  beä  2)?otio§ 
in  ber  ©ratfd^e)  bem  Uebermut  ein  (£nbe  bereitet. 


i7r> 


ft.    (2.  Z^tma,  Äcmfa^.) 


2lu[  bell  bamit  früher  eiicicf)ten  8.  %Qtt  fe^t  ober  mit 
plü^li^em  pp,  bn§  bie  Uuibeutung  be§  8.  Softä  jum  1.  leidjt 
öcrftänblid^  niad)t,  ein  gtoeiter,  lüieber  überouS  intim  gearteter 
3a^  an,  ber,  behaupte  id),  o^ne  bcftimntte  (SrfenntniS  be§  Stuf= 
baue§  unb  ber  8?ertettung  ber  ^erioben  überl^aupt  gar  nic^t  ber= 
ftanben  werben  fann.  35a§  biefe  6r!enntni»  auf  begrifflicher 
5lnal^fe  berul^en  mü^tc,  behaupte  ic^  freiü^  nid^t;  aber  für  bie= 
jenigen,  beren  Sonp^antafie  nic|t  fieser  genug  arbeitet,  biefelbe 
intuitiö  ju  »ermitteln,  ift  boc^  erft  bie  formulierte  Slnoltifc  eine 
nic^t  ju  untcrfc^äUenbe  ^ilfe: 


"'        Tp  NB.  T 


(OS    D)  [Tp] 


^ux  gar  ju  leidet  fiammert  fid^  ber  §örer  an  ©ruppen 
öon  Saften,  bie  einerlei  gigurationSform  jeigen  (wie  j.  93.  bie 
öier  ruhigen  Safte  3 — 6  bon  gig.  7  ober  bie  benfelben  folgenben 


^-     177     — 

4  Stufte  in  lebhafter  SSetuegung  7 — 8  unb  7  a — 8  a),  unb  5er- 
veifet  bomit  bie  ©ebilbe  be§  ^omponiflen  in  finnlo^c  Se^en  o^itc 
3ufammcn'^ang.  2)en  53efd)Iu^  be§  t^emotifd^en  Xdl^  mac^t  ein 
Cdur  meiter  feft^alteitber  ©a^  bon  entjc^ieben  epilogifc^en 
Qfl^arafter,  ber  in  bem  burd^  ©lifion  be§  5.  Stafte§  berfür^ten 
9Jad^fa^e  bie  ^ö^otiöe  bon  gig.  2  a  tt)ieber  aufnimmt,  aber  ftatt  in 
fletcm  Sluffc  (tüie  bort  im  9^ad))a^e  be§  erften  ©a^eS  be§  er[teu 
S^emaS)  bielmel)r  gleid)[ani  äeibiödelnb: 

8.      _^— 


^^ 


mur^^^k^^^m 


(2) 


5^ 


TSpT 


(4)T     Sp    D      (6)(D) 
(5.  Sott  elibitvt.) 


H  (8)T 


(Sine  Steprife  ift  nic^t  berlangt;  c§  ift  aber  fe'^r  ju  über« 
legen,  ob  heutige  Cuartettfpieler  biefelbe  nid^t  beffer  bod^  mad)en, 
ta  bie  ©teIIe,.n)o  fie  ^ätte  borgeäeid)net  werben  tonnen,  ämeifelloä 
erfictjtlid)  ift  (am  (Snbe  bon  gtg.  8);  ©ä^e  fo  feiner  ©truftur 
unb  nor^  ba^u  fo  mö^iger  5Iu»be^nung  fönnen  bie  2Biebert)oIung 
beä  erften  Seilet  auc^  !§eute  red)t  gut  bertragen.  2)ie  ^örer 
werben  fd)ii)erlicf)  babon  ©djaben  teiben. 

SDie  S)ur(^fü§rung  ift  nic^t  long  (40  jto!te).  ©ic  arbeitet 
faft  au§fd)Iie^Udt)  mit  ben  SO?otiben  bon  gtg.  1,  2  unb  3,  be= 
fonber§  gig.  1  mit  bem  5Infang  bon  gig,  3  fontrapunttifd^ 
Jombinierenb.  ^er  ©c^Iuß  ber  2)ur{^fü^rung  cntroicfelt  eine 
l£intrapunftifd)e  Jßitbung  bon  einer  felbftönbigen  ^^t)fiognomic; 


xn. 


12 
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über  bcr  ©taccato^Snbbtlbung  öon  gig,  8  Zatt  2;  bicfcitic  ftctgert 
fic^  Don  pp  5U  f,  mit  beffen  (Streichung  bic  SBieber^oIung  be§ 
2;^ementeil§  einfe^t  unb  §mar  mit  SBerfd)ränfung  ber  beiben 
3roeitatt  s  ©ruppen  be§  S3orberfa^e§  burc^  gebröiigtc  ^niitatlon 
Don  gig.  1  (2=3).  5^er  Dieft  bc§  Sa^eS  öevläuft  burc()auS 
normal  unb  leicht  öerftänbli^ ;  ficine  burc^  bic  öeränbertc  2)?obu« 
lQtion§orbnung  (i^eft^altung  ber  ^oupttonart)  beranla^tc  Slb« 
fürjungen  ober  (Srmeiterungen  einjelner  Partien  finb  bon  ganj 
untergeorbneter  Söebeutung;  nuc^  bie  (loba  beborf  feiner  (Sr» 
läuterung,  ba  fie  burdjiueg  bereits  bogeirefenc  äl^otiüe  berorbeitet 
unb  Qud)  in  bereu  Kombination  fic^  in  ber  §aupt[ac^e  an  bic 
2)urd)fü^rung  anfdiliefjt. 

(Sin  ed)ter  le^ter  33eet^obcn  ift  au^  ha^  Vivace,  ein  (Sc^erjo 
boHer  (Seift  unb  treuer.  2)er  i^auptfo^  ift  ein  ä)?eifterftücE 
Qtemüerfe^enber  ^olQr§t)tf)mif.  S3eim  erftmaligen  Ißortrag 
giebt  noc^  bie  Sratfctie,  be^aglid)  jiüifdjen  f  unb  e  tüedifelnb, 
in  auSge^altenen  Stönen  bie  Jattanfänge  an,  ttiätjrenb  bai 
SBiotoncell  bic  eigentliche  9[l?eIobie  in  munter  l^üpfenbem  JQmbifd)en 
9t^t)t^mu§  bortrögt,  bie  beiben  5>io(incn  aber  ganje  STaftnoten  um 
ein  bejn).  jraei  Viertel  berfdjoben  bringen,  alfo  beibe  fort« 
gefegt  f^nfopteren,  aber  jebc  anberä: 


10.     Vivace. 
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S3ei  bcr  'pp  SSiebcrtjotung   (eine  Dftabc  l^ö^er)  legt  au^ 
bie  SSratfc^e  i§re  gemütliche  9tu^e  (ii\i  unb  nimmt  ein  ganj  bc« 
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fonbcrS    l^afttgcS    SBefen    an    (5D?ifc^uug    boa    öinbungen    unb 
Ctaccofp,  tpeite  «Scbrittc  auf  unb  ab): 


10a. 


'      (8) 


^ 


W^ 
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(San§  ubenteuertic^  ift  aber  ta^  biefeii  p^antaftifc^en  ©nomens 
tanj  toie  ein  bro^enber  §ornruf  jä^  unterbrecfienbe  dis  (Seet* 
Ijooen  fd^reibt  e§  at§  es),  ba§  aKniä^Iic^  berl^attenb  (nif  ";;::::==■ —  pp) 
unb  gong  jule^t  fic^  nad)  e  auflöfenb,  allein  ein  ^^iulicn §a(b= 
fa^  bon  8  Sänften  J5ie  S3eet^obenfi±)e  5lotierung  befireitet. 


11. 
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(2) 


senvpre  diminueitdo 


{,i)pp 


9?oc§  äroeimal  wirb  nun  bcr  ^auptfa^  (gig.  10)  öor« 
getragen,  ba§  erfte  9??al  mit  3]er(egung  ber  ein  wenig  burc^ 
d^romatif  geraür5ten  9}JeIobie  au§  bem  (Seffo  in  bie  93rat|c§e, 
bie  baju  noc^  ein  c  in  ber  Siefe  aushalten  mu§,  ha^  §tt)eite 
dJlal  mit  ber  2KeIobie  in  Dftaböerboppetung  in  ben  beiben 
iCioIinen,  lüä^renb  (Sello  unb  SSrotfdje  gteid)foII»  in  Dftaben  nur 
bie  Dberftimme  öon  gig.  10  befommen  (al)o  nur  ättJeiftimmig). 
Söä^renb  bie[e§  ben  grunblegenbeu  erften  Seit  abfci)tieBenben 
SDoppelbortrage»  fleigert  [ic^  bie  Stonftörle  bi§  jum  forte  unb 
fin!t  »ieber  in§  pp  jurücf.  9?un  fe^t  ein  neuer  t^ematifi^et 
©a^  (ebenfalls  ^^)  an,  ber  ]^öd)ft  launig  im  83orbcrfa^  jroifc^en 
]^öcf)[ter  Sage  ber  S3ioline  (breigeftrii^ene  Dftabe)  unb  tieffter  Sage 
be§  (SeUo  (gro^e  Cftabe)  ben  tf)ematifc^en  gaben  ^in  unb  ^er  toirft: 
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^^ 
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(4)T 


S5ci  her  fofort  fol9cn^en  2Bieber§Dlung  lüerben  bic  SioDeii 
bcrtaufc^t  (aber  ©eüo  ^oc^  nnb  SJiolinc  in  illZitteUage)  unb  einige 
fur^e  ©c^Iu^beftätigungen  morfieren  einen  größeren  .V)auptteil  (folgt 
Dieprife  öon  glg.  11   ab). 

S)er  weit  Qu»ge)ponnenc  fü^n  in  großen  3ügcn  crfunbene 
2l?ittelteil  (mag  man  i^n  S;rio  ober  2)urd§fü^rung  nennen) 
fpringt  snnäc^ft  ebenfalls  in  F-dur  mit  einem  üdjttaftigcn 
2;§ema  an: 
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bQ§  mit  .'pö^erlegung  ber  ^[Relobic  in  bie  Dftaüc  lüieber^olt 
inirb  unb  bann  mit  einem  3n)ifcf)en^albi'a^,  ber  in  ber  §aupts 
fac^c  tvLxd)  SSieber^oIung  be§  S(nfang§motib§  fic^  anfbaut: 


i^  r     J  i-JM:M 
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(4) 


E 


£ 


bie  Tonart  Perfc^icbt,  jundc^ft  mit  ^cruntcrrüdunc;  ber  ©c^(u6= 
fobens   öon  gig.  14  üu§     A  moll    noc^   G  dur,      ©in   §n)et= 
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maliger  JBortrag  bon  f$ig.  13  in  G  dur  gerät  am  Snbc  in§ 
!£d)WanIen  (p}))  unb  rüc!t  mit  einet  9?a(^6ilbun9  Don  «^tg-  14 
ipeiter  nQc§  Adur  (alfo  niieber  (Steigerung  um  eine  ©ehtnbe:  F  dur, 
G  dur,  A  dur).  Slud)  in  A  dur  njieberijolt  fic^  ein  ä^nIicf)C'3 
€picl,  bod)  fommt  nur  me^r  ein  einmaliger  SSortrag  öon  gig.  13 
ju  ftanbc,  bie  (Skmente  öeriüirrcn  jid)  mit  bemu|ter  5lbfic^t  biil 
no^  fi^neller  Steigerung  jum  ff  bie  ^ö^ft  originelle  Kombination 
be§  2lnfong»motiü§  unb  beä  ©(^lufemotibS  üon  f$ig.  13  auftritt, 
jenes  ol»  tro|ige§  Dftinato  in  ben  brci  Unterftimmen  (unisono 
burd)  brei  Dftaöen),  bie|e§  mit  feinen  übermäßigen  Sprüngen 
in  ber  erflen  2)?eIobie,  ein  wo^r^aftigeä  neueä  Sfjema  jener 
ber  S3o(f§mufif  abgelaufc^ten  berbfomifdjen  Haltung,  mit  ber 
ißeet[joöen  fo  mand)e  aufeerorbentüc^e  SBirfung  erhielt  ^at. 
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$)ie  Unterftimmen  toicber^olen  baju  ni^t  loeniger  al§  48mat 
bcn  mächtig  fdjaHenben  (Schleifer: 
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crft  gegen  ©nbc  QlImor)Iid^  in  p,  ja  pjjp  gurücfge^enb,  unb  bann 
buri^  allmö^licf)e  Stblegung  ber  ^reuje  (erft  i]g,  bann  t|f  ctn= 
fü^renb)  sur  ^aupttonart  jurürftenlenb  unb  mit  allen  öicr  ^nftru^ 
menten  in  bie  ft)nIopif(^e  gü^^img  ^»21  DOcrftimme  bon  gig.  lu 
einmünbenb,  iporauf  nac^  einem  Stufbäumen  be§  ft)nIopicrtett  g 
bur(^  brei  Dftaöen  bo§  3utü(i[in!en  in  bie  SSieber^oIung  beS 
crften  2eitS  (gig.  10 — 12)  erfolgt  mit  nur  wenigen  nod^  5lrt 
bon  gig.  11  ft)nfopifd)  ber^allcnben  ©d^fufean^ängen. 

2)er  brittc  ©a^  ift  ein  munberfdjöneä  St^ema  größter  ©in« 
farf)^eit  mit  bier  SJariationen,  tnaS  ma'^rjc^einlid^  nid^t  nur 
i8argf)eer  entgangen  ift,  obgleicl)  bie  55nriierung  eine  fe^r  ftrcngc 
ift.  2lttetbing§  crfi^iüert  bie  falfd)e  Stellung  ber  2;a!tftric|c 
burd)  ben  ganjen  ©a^  nid)t  unerfjeOIid)  fein  boHeä  S3erftänbni&. 
Weiterer  53emerfungen  beborf  e§  für  ben  ©a^  ni(^t;  e§  genüge, 
auf  bie  ST^atfac^e  ber  ftrengen  S3ariierung  ^injuweifen  unb  bie 
2)?eIobie  ber  2:^cnten  unb  ber  beiben  erften  Söariationen  ju  notieren 
(mit  jured^t  gcrüdten  Jiaftftridjen). 


17.     S^ema.     Lento  assai,  cantante  e  tranquülo. 


(D)  Tp  (D)  (6)Sp 


1 


^m 


^  ^  'j  I  ^  j  I  j.  -j-p  J  ^j  lU 


m 


T  D    2    .t(8)T        DJ    ,t(8a)T  S   D    |    *(8b)T 
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19.    (gjttr.2.) 
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S)te  brittc  SBariation  giebt  bic  (unöeränbcrtc)  SKcIobte  im 
SSiöIoncett  unb  fontrapunftiert  f(^Ii(^t  mit  ben  brei  Oberftimmen. 
2)ie  öiertc  SSartotion  ift  raieber  ein  SO^eifterftüd  $8eet^oöenfc^er 
burcf)brorf)ener  5lrbeit;  ic^  roill  nic^t  leugnen,  "tiQ.^  e§  fe^r  fc^roer 
ift,  ber  S3ariQtion§tec{)niI  be§  3Jkifter§  im  SDetail  ju  folgen, 
JTO^I  ober  ntu^  ic^  barouf  befte^en,  baß  ttjer  "tioA  nic^t  fertig 
bringt,  feinen  5lnfpru^  barouf  ergeben  barf,  bcn  ©a^  trirflid^ 
gehört  ju  ^aben,  roxt  i^n  ber  SJZeifter  gemeint  ^ai.  g^eilit^  bie 
fc^on  fo  oft  öon  mir  ^eroorge^obene  ^aufen!unft  S3eetf)ot)en§ 
legt  ba  lüieber  §emmniffc  aüerfc^roerftet  5lrt  in  ben  SSeg. 
SIber  ba  nü^t  fein  Sträuben:  roer  Söeet^ooen  fennen  lernen  roiH, 
mu^  fic^  bequemen,  joId)e  gefteigerten  ^nftbilbungen  mit  feinem 
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Gmpftnben  ju  beiüältigen  ju  öeijuc^cit.     Der  'ülnfang  bcr  Dbci* 
ftimmc  ]\tf)t  fo  nu§: 

20.  ^ ^ 
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ober  Qucf)  bic  Unterftinnnen  fdi(itcf);-,cn  mit,  bic  jttieitc  Sßioline 
in  ber  gorm  ^  1  J  J J  J  |  7  J"Jj^  ,  bie  53rQtf(^e  mit  langen 
jtongebungen,  bic  nur  immer  gerabe  auf  bic  ^aupt^eit  eben* 
fall§  obbredjen:  ^^  J  1  ^^  j  u«b  nur  'Da?'  ©eHo  in  ben  erften 
bier  ^^oftcn  mit  ruf)igen  boüen  Üioten  J.  aber  bnnn  leiben* 
fdjaftlic^  .in  bic  Dftaben  l^inauf)d)lagenb    ^^    f     ^    f,  fo  mit 

geringen  Stbiueic^ungen  bi§  ju  (Snbe. 

2)er  le^te  ©a^  trägt  bie  befannte  Ueberfdirift:  „®er  jc^mer 
gefügte  (Sntfd)(u§"  unb  noc!^  obenbrein  bie  lapibare  einftimmigc 
9?otierung  ber  (notürIi(^  nic^l  jum   @piel  beftimmlen)  2)?otiüc: 


21a.     Gh-ave. 

-Ji r. — b.g^- 


b.    Allegro. 


^^ 


^m 


fSlui     eS    fein? 


SS   mug    fein  I 


GS   mu6     fein  I 


S^  loiH  l^icr  nid)t  bic  ©efc^ic^ten  relapitulieren,  njclc^c  ^arl 
^olj  unb  ©c^inbler  für  bic  Gntflef;ung  biefer  ®ebifc  ju  er» 
jäfjlen  mußten  (bgl,  Senj'  „Söeet^oben,  eine  Slunftftubie",  V.  iöanb, 
©.  268—69).  9J?og  Söeet^oben  immerhin  irgenb  einem  pro= 
faifc^em  Slnlaffc  (j.  93.  einer  Untergattung  mit  feiner  (Selb 
forbernben  ^ou^^ölterin)  bie  obigen  üKotibe  entnommen  unb  anä 
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bcnfelbeu  erflmalig  einen  ^umoriftifc^en  ©efongSfonon  enttoidfelt 
^oben,  QUr  beni  er  fpätei  bie  ^auptmotiüe  für  bn§  öorüegenbc 
ginole  tienu^te  —  mit  bem  emften  (Seifte,  ber  in  biefem  (Sofe 
^errfd^t,  ^aben  jene  profoifdien  unb  ^umoriftif^cn  Stnläffe  nic^t§ 
5U  f(^nffen.  3tber  aucf)  Ut  9}?arjf^c  Deutung  al&  „ernfter  ©d^irf- 
follfpru^"  ift  ttjo^l  abäuletjuen,  benn  baju  enttoidelt  bo^  roieber* 
um  ber  ©a^  äutiiel  terngefunbe  SebenSfroft.  2)ie  Slufnn^mc 
ber  ^QnonmotiDe  mu|  anber§  motiöiert  loerben,  »renn  fic  benu 
burci^Qu»  motiöiert  raerben  mn§,  iiclmlicf)  einfa^  qI§  ^ufammens 
raffen  be§  ganj  in  finnige^  träumen  (Sßariation  4  be§  3.  ©a^e^) 
öerfuntenen  fc^offenben  ßünftler§  gu  no(^maIigem  Iräftigen  %\)ün. 
2lu§  ber  SSelt  ju  fci^affen  ift  aber  nic^t  ber  Umftanb,  ba§  für 
ben  ganjen  @a^  mit  ben  übergefd)riebenen  SKotiöen  at§  ben  eigen t* 
liefen  treibenben  Prüften  be§felben  gerechnet  loerben  mu^;  t)a^  gefjt 
nid)t  nur  au§  ber  auffälligen  ^infteüung  berfelben  al§  Ueber* 
fd)rift  ^erüor,  fonbern  aud^  au§  ber  Stoffe,  roeld^e  biefelben  fort« 
gefegt  im  ganjen  So^e  fpieten.  !Dic  öer^ängni§üoße  grage  fe^rt 
jraar  au|er  in  ber  (Sinteitung  (Grave)  nur  noc^  einmal  lüieber 
(im  gmeiten  Grave),  aber  bie  SIntwort  bominiert  fortgefe^t  unb 
entpuppt  fid),  ttieun  einmal  eine  anfd)einenb  felbflänbigc  ^itz  burc^ 
einige  Safte  fic^  entroidelt  ^ai,  immer  lieber  al§  ber  Unter* 
grunb  (Cantus  firmus),  bem  fic  entfpro^en  ift.  9Kit  anberen 
2Borten  njir  ^aben  in  bem  ©a^e  eine  allerbingS  fefjr  frei  an* 
gelegte  Sompofition  über  ein  Ostinato  öor  un§,  aber  ein  Osti- 
nato,  ha^  nac^  Söelieben  feine  ^Tonlage  roe^felt  unb  jeitmeilig 
für  lange  ©trecfen  ganj  öerfc^minbet,  um  ben  bon  i^m  angeregten 
meIobifd)en  ^bttn  freie  (Sntfoltung  ju  gönnen. 

S)ie  Einleitung  (Grrave  ma  non  troppo  tratto)  bringt 
im  gangen  fünfmal  bo§  fragenbe  SJJotiö;  bie  beiben  erften  äJcale 
gefolgt  öon  bem  noc^  toie  troumbertorenen 
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Wutn  abtx  bon  bem  unroiifc!^  a6n>eiftnben 

«.feg 


^m 


^ 


m 


m 


beJTcn  SBibcrftanb  aber  aHmfi^Iic^  nacf)tä§t  (dim.  hi^  pp.  Adagio). 
Unb  nun  beginnt  (Fdur,  AUegro)  boS  gciftboüe  ©piel  ber 
(Sntmirfclung  immer  neuer  ®ebilbe  burd^  boä  5tnttt)ortmotib  („@§ 
mu§  fein!"),  teilmeife  mit  S'Jac^fQtjcfjflralter  bo^felbc  fort[e^enb, 
wie  gleid^  am  Slnfang  be§  Allegro  (gtg.  24  a): 


24.    Allegro. 


^ 


'±,i-^^h^ 


a. 


^TYrrn^ 


i3= 


(2) 


(4) 


^^  (8=4»)  **'  (8a) 


2)ie)e§  für  3>»nitötion  in  engem  5lbftanbe  geeignete  ©ebitbe 
entfaltet  fi^  junä^ft  in  Fdur,  bann  aber  mirb  biefe  ein« 
f^meid^elnbe  SSeife  unerttjartet  burd^  einen  garten  (f)  äerbro(^enen 
Xontcitergang  abgelöft: 


25. 

r 


r,:  f  :  f 


4 


i 


f-i  i  '  K  i  ■  i  '  I  r  '  r 


IsJeJS 


(8) 
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nnrf)  iüeld^em  pto^tid^  nod^  A  dur  übergetreten  »irb,  S»  bieder 
SÜonatt  beginnt  öon  neuem  baä  @piel  mit  bcm  9?a^fa^motiö 
öon  gig.  24  a,  bo^  nur  für  8  %attt,  ha  bann  ein  jufäHig  gc^ 
funbeneS  Strpeggiomotiö  (legato  p) 


26. 


^^ 


feftge^olten  ttjirb,  mit  njeld^cm  fic^  im  Setto  ein  ncucS  ttjemo* 
tifc^e§  (Sebilbc  ou§Iöft,  t>a^  nii^t  qI§  burd^  gig.  25  angeregt  an« 
äufe^en  ift  (2.  2;^ema): 

27. 


T  (2)  (4)D      T  D  (8)T 


9?acf)bem  ba§)el&e  bon  ber  erftcn  83ioünc  wieber^olt  unb 
burd^  ein  paar  ©^lulanl^änge  eriueitert  worben,  fpringt  plö^Iic^ 
lieber  ha^  ^auptmotiü  (gig.  21b)  bor,  unb  jttjar  mit  neuer 
Söeiterfpinnung  ju  einem  ben  erften  "2:eil  abfd)(ie§enben  ©a^e: 

28. 

n — T 1 


71 


m 


ifif  f 


^^4 


^^ 


^^ 


(2) 


(4) 


*t 


^^^ 


f  f  f  f,l 


^^ 


(8) 


S5aS  ift  ba§  t^ematijc^e  SJioterial  be§  ©a^e§,  ber  @onaten= 
form  ^at,  fogar  mit  9teprife,  bie  ^ier  unmittelbor  folgt,  ©ine 
regelrerf)te  2)urc^fü§rung  fombiniert  befonberS  bie  beiben  SJJotibe 
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toon  gig.  24,  bringt  ober  aud^  gig.  28  (in  Ddur)  unb  am  (Jtibe 
eine  9ieprobuItion  bcr  Einleitung  (Grave),  bie  jur  freien  SBieber:» 
fc^r  beS  3;]^ementeil§  fü§rt.  SDie  ©ur^fü^rung  burrfjtäuft  bie 
Tonarten  Cdur,  Ddur,  Dmoll,  Gmoll,  Fmoll.  SJiit 
SBieberlläning  be§  Fmoll  ju  Fdur  beginnt  bie  SBieber^oIung 
be§  2;^ementeil§,  bie  nad^  allen  Flegeln  ber  ^unft  öerläuft,  alfo 
^.  93.  anä)  bog  jmeite  Si^ema  (gig.  28)  m^  Fdur  transponiert. 
2)ent  ad  libitum  (bon  ^Beginn  ber  S)ur(^fü^rung  u.  f.  m.)  ju 
Juieber^olenben  jineiten  steile  ift  eine  äierlic^e  ©oba  angehängt, 
meiere  hai  smeite  ^^Ijema  pizzicato  ber^aHen  lä^t  unb  bann 
noc^  einmal  auf  bag  ^auptmotiö  (g-ig.  24a)  5urüc!fommt.  ^ro« 
grammmuj'if  ift  biefer  ©d^Iu^fa^  tro^  ber  auffattenben  Ueberfi^rift 
nidjt,  fonbern  ed^t  formgererf)te  abfolute  9)tufif,  in  ber  freilii^ 
ober  ber  ^omponift  mand^en  launigen  ©infatt  jur  Geltung  bringt. 
93eet^üöen§  le^te  Duartette  bilben  l^cute  ba§  ftänbigc 
^Repertoire  jeber  befferen  Duartett-(^efeÜfd§aft.  S)a§  93orurteiI, 
ouf  melc^eS  fie  in  bcr  erften  ^älfte  beä  19.  ^a^r§unbert§  ftie^en, 
ift  Idngft  gejc^rounben,  niemonb  tt)irb  ^eute  me^r  fic^  felbft  bio§^ 
fteßen,  inbcm  ei  einS  biefer  SSerfe  für  unöerftänblid^  unb  bie 
gorm  öerleugnenb,  ben  iRegeln  §o^n  fpred[)cnb  nennt.  5lber  gar 
mancher  rebet  nur  nad),  maä  er  bon  anberen  immer  lüieber  §ört 
unb  preift  einen  (Senu^,  ber  für  i§n  in  SBirllid^Ieit  bod^  leiner  tuor. 
2J?i3gen  biefe  ^21nalt)fen  baju  beitragen,  roenigftenS  unter  9Kufifern, 
Sügen  biefer  5irt  ein  ©nbe  ju  mad^en,  inbem  fie  biefelben  in 
ftanb  fe^en,  ben  Intentionen  beS  ä^omponiften  ju  folgen,  ben 
tec^nifd^en  ?Iufbau  unb  bamit  eigenttid^  auc^  erft  ben  SluäbrucfS» 
geaalt  im  ©erf  loirflic^  ju  begreifen  I 
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Op.  L    «  Skizacn.  IL 

1.  El«gi« 1,50 

1  Nottarn« 1,50 

1.  CanionetU     ....  1,50 

4.  DoettiD« 1,60 

i.  B«re«cu« 1, — 

•.  Petit«  Valt«  ....  1,— 

0^  11.    •  Koiizertitf[«k«. 

1.  Caprieeio 1,£0 

5.  CaniOB» 1,60 

5.  HotDArcak«    ....  1,60 
4.  Etad« 1,50 

6.  Intermesco     ....  1,50 
I.  BaUad« 1,60 

Op.  14.    TaBzrhfthoioii. 
7  Stttcke  für  Klaviar  4hdg. 

Heft  I,  n  j«      .     .     .     .  g  _ 

Op.  18.  Sat jr«  n.  KjmpktA. 
9  Miaiataran      .     .     .     ■.  6,— 
1.     Etada    „Najadaa     im 

QuaU- 1,60 

i.   IdjU«    .Pas    mit    dar 

Sjriin« 1,50 

i.    Kireria     „Triamenda 

Oraada" 1,60 

4.  latarmazio  grotaique 
„Pan  philoaophiart"         1,» 

§.  Yalie  lenta   „Driadaa- 

reigenimMandenBchein"  1,50 
t.  Elegi«  „Napaia  in  tiefar 

Betrübnis"  ....  1,— 
T.    Hamoraeka   nPui  tob 

Baeckai  kommaad"  1,60 

8l      Caaaonetta     ^Liabai- 

tladalei" 1,— 

5.  Schars«  .Nymphe  flieht 
BehnaUt  Satyr  haiaht 
diekr IJbO 


Op.  SO.    ElaU«  Smit«.  h. 

I    Tretcig     —     ZärtUak. 

n.   Traarig.      III.   Oa- 

Bahwitiig.IY.T&aaekaa  1,—^ 

Op.  SSa.  Sonata  Ar  1  Ela- 

Tiara,    aaah   dam  Sextett 

Op.  21 10,- 

(Xar  Aaffttkruf  lia«  S  Sxaapl.  utUg.) 

Op.14.  ITea«  TaairhjthmaB, 
Ar  Klayiar  4hladig. 
Haft  I,  II,  in  ja    .     .     1,— 
Op.  M.    PrXladicn  ms«  Ca- 

priaaa       a.  6, — 

1.  Prlladlnm  (FmoU)  .     1,10 
1.  Caprieaiatto  (Edor) 

5.  Priladiam  (Ciemoll) 

4.  iBtermesio  (Ddar)   . 

6.  Priladiam  (Dmoll)  . 

5.  Capriccio  (Fdar) 

7.  Priladietto  (Cdar)   . 

8.  Präladiom  (Cmoli)  . 

9.  Intermecso  VO  dar)  . 
10.  Capriccio  (Hdar) 

Op.30.    latlme  Harmoniea. 
12  Impromptui       .     .     a.  i,*' 
EiDseln: 

1.     Wogen 1^ 

4.     Roraantisehei 
Wiegenlied     .     .     . 

7.  Es  geht  die  Saga 

8.  Kleine  Tarantella 

9.  Sphinx     .... 
11.     Ruhige  Lieb«       . 


1,60 
1,60 
1,60 
1,30 
1,60 
1.- 
1- 
1,60 
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.  -.80 
.  -,60 
.  1,50 
.-,60 
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Op.  82.  Piyehe.  TanapoSm. 
Daraos  für  Klarier: 
L  Liebesgang  and  Liliea* 
walxer.     2.  Intermaaao. 
I.  Irrlieht«rtaaa .     .     n.  1,'— 


